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От редактора

Этот сборник составлен в основном по материалам конференции, посвященной изучению русского искусства XVIII в., состоявшейся в декабре 1968г. в Институте истории искусств Министерства культуры СССР. В статьях затрагиваются как общие вопросы, касающиеся методики изучения русского искусства или проблем стиля, так и темы, связанные с конкретным изучением отдельных художественных памятников, творческой деятельности тех или иных мастеров и историко-культурных процессов. Статьи расположены в хронологическом порядке. Некоторые из них сохраняют оттенок устного доклада с типичной для такого рода высказываний свободой оборотов и заостренной постановкой отдельных проблем. Другие, дополняя друг друга, кое в чем и расходятся в своих выводах. Мы не считали нужным сглаживать те или иные формулировки, либо смягчать спорные суждения. Привлечение внимания к сложным вопросам и критическое осмысление выдвинутых авторами соображений и идей послужит дальнейшей разработке многих трудных тем, встающих при изучении искусства XVIII в. 
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Некоторые проблемы изучения русского искусства XVIII в.

Размышляя о темах и задачах, встающих перед исследователем русской художественной культуры XVIII столетия, нелишне подвести некоторые итоги тому, что было сделано советской наукой в этой области, постараться критически взглянуть на результаты проведенной более чем за пятидесятилетие искусствоведческой работы. За советский период искусствознание прошло огромный путь. Сегодня мы должны с благодарностью вспомнить всех тех, кто в первые же годы после революции собирал и стремился сохранить для народа памятники старого искусства, систематизировал громадное количество вывозимых из покинутых усадеб и дворцов художественных произведений и вдумчиво, любовно их изучал. 

В 1920-е годы ученые подходили к художественным ценностям не только с точки зрения знаточества — хотя этой стороне они уделяли очень много внимания (достаточно вспомнить музейную работу А. В. Лебедева, труды В. В. Згуры, А. В. Бакушинского, И. Э. Грабаря и многих других). Большинство этих ученых тяготело также к теоретическим обобщениям, к осмыслению явлений искусства с точки зрения единого метода. Таким универсальным и действительно заманчивым по своим результатам методом была вельфлиновская концепция стилей. Закономерности развития форм, извлеченные Вельфлином из его поистине блестящих и в общем очень содержательных анализов искусства двух эпох — Возрождения и барокко,— открывали новый подход к рассмотрению памятников, подводили к совершенно новым понятиям. Исследователям, опиравшимся на эти понятия, удавалось особенно когда речь шла об архитектуре XVII — начале XVIII в., подчас очень тонко и серьезно раскрыть структуру памятников, проследить эволюцию отдельных форм. Однако, когда вельфлиновские категории стали механически прилагать ко всем периодам развития искусства и назойливо выискивать в каждом произведении черты линейно-пластического или живописного стиля, обнаружился схематизм этого метода. Нередко дело сводилось к констатации тех или иных внешних, никак не связанных воедино признаков, к поверхностному формальному описанию, подменявшему собой подлинное проникновение в художественные особенности, в смысл памятника. 

Объяснение содержания искусства и закономерностей развития этого содержания, выражаемого в определенных формах, взяли на себя вульгарные социологи. Они оперировали теми же вельфлиновскими категориями, но толковали их как непосредственное отражение эгоистических интересов или так называемой психо-идеологии отдельных социальных групп и, прежде всего, правящих классов. В. М. Фриче, например, писал, что живописный сенсуалистический стиль, или, как он еще выражался, «живопись красочная... соответствует пассивно-наслажденческому и гедонистическому мироощущению» вельможного дворянства и крупной буржуазии, ведущих паразитический образ жизни (В.М.Фриче. Социология искусства. М.—Л., 1929, стр.90.). Средние слои дворянства, согласно той же концепции, культивируют более простые формы. Крепостное происхождение художника, как казалось, сулит возникновение реалистических тенденций в произведениях и т. д. 

В 1930-е годы постепенно становится очевидной крайняя упрощенность подобных объяснений. Возникает неудовлетворенность и тем формализмом, на который мог наталкивать вельфлиновский метод. Изучаются сложные социальные процессы, искусство осмысляется с точки зрения борьбы различных общественных сил и вызревания передовой идеологии. 

На этом пути было сделано очень много. Появились большие труды — как крупные монографии и работы общего порядка, так и более частные исследования, внесшие в научный оборот новые оценки и огромный, доселе неизвестный фактический материал. Мы не будем, однако, говорить о несомненных достижениях советской науки об искусстве. Сейчас важнее коснуться неразрешенных проблем и спорных вопросов, которые требуют внимания со стороны исследователей. 

Отказавшись от формализма, историки искусства стали преимущественное внимание уделять содержанию, но это содержание нередко понималось весьма упрощенно. За перечислением фактов социальной жизни следует элементарное объяснение образов и тем произведений, обедненная характеристика, за которой исчезает специфика художественного видения мастера определенной эпохи и определенного личного склада, подлинная эстетическая сущность памятника. Положительное суждение о последнем чаще всего сводится к определению его как реалистического. 

В действительности вопрос о реализме — один из сложных применительно к искусству XVIII в. В каких формах он проявлялся в это время? Каково было его соотношение с другими течениями и вообще место его в художественном развитии эпохи? В данном контексте не имеется в виду рассмотрение всех этих вопросов, а тем более во всем их объеме (отчасти их приходилось касаться, хотя и очень бегло, в предисловии к сборнику «Русское искусство XVIII века», вышедшему в 1968 г.(«Русское искусство XVIII века. Материалы и исследования». М., 1968.)) Оставаясь в пределах конкретных рассуждений, затронем лишь одну из граней названных проблем, приобретающих особую остроту в трудный период противоречивых исканий и сложения новых художественных принципов и творческих направлений. Позволим себе остановиться на двух близко стоящих по времени и традиции и все же во многом полярных явлениях — работах весьма различных вследствие не только контрастности художнических индивидуальностей их создателей, но и, в особенности, стилевых изменений, столь быстро совершающихся в последние два десятилетия XVIII в. Сопоставление этих произведений поможет, как будем надеяться, сделать некоторые общие выводы. 


Первая подлежащая анализу вещь — малоизвестный и не исследовавшийся мужской портрет работы Д. Г. Левицкого. Это полотно, находящееся ныне в Государственном художественном музее БССР в Минске (ранее принадлежало А. К. Крайтор, подписано и датировано 1781 г.). Мы не будем заниматься определением изображенного лица (мнение, что здесь представлен Н. А. Львов, спорно), а постараемся рассмотреть портрет только с точки зрения его художественных особенностей. 

Левицкий создает в своем произведении необыкновенно целостный и яркий пластический образ. Объем фигуры ясно выделяется из фона и по существу подчиняет себе пространство, всецело господствуя в нем своей 'законченной материальностью. Пространство вокруг фигуры разработано в самом общем виде и фактически нейтрально по отношению к фигуре. До некоторой степени оно играет иллюстративную роль: клавесин, нотная бумага, на которой пишет неизвестный, и такие же листы нотной бумаги в шкафу должны дать понять зрителю, что на портрете —композитор или же музыкант-любитель, сочиняющий музыкальное произведение. Но если пространственное окружение сведено до минимума и в известной мере условно, то фигура представлена с необыкновенной конкретностью. Определяющим в этом впечатлении является не только живопись лица, переданного во всей его характерности и притом с яркими физическими признаками — запоминаются как будто увлажненные живые глаза, смуглота полных щек, полураскрытый рот. Прежде всего это впечатление конкретности производит то, как написана одежда — сочно, в крепкой вязкой манере. Великолепен по ощущению материальности атласный халат — густо-розовый, отливающий терракотовым и вместе с тем обладающий каким-то серебристым оттенком, который объединяет густо-розовое с блеклой травянистой зеленью отворотов и манжет. 

В подобной конкретности характеристики и материальности формы — большая сила этого портрета, тот реализм, что был взращен просветительством, особенно в варианте его, представленном взглядами Дидро. В противовес барочной нарочитости и усложненности, подчас выспренней риторике и приподнятости, в противопоставление манерности рококо, Дидро требовал обратиться к природе и подражать этой природе в ее, как казалось просветителям, простоте, разумности и естественности. Автор «Опыта о живописи» советовал художникам выйти из мастерских на площади и наблюдать поведение и типы разных сословий. Причем Дидро считал, что сами по себе индивидуальные характеры хотя и различны, но не так уж многообразны и не заключают в себе особенно богатого материала для наблюдений живописца (Отчетливо эта мысль выражена Дидро в «Беседах» о «Побочном сыне».— Д. Дидро. Собрание сочинений, т. V. М.— Л., 1936, стр. 160—161.). Неповторимый отпечаток характерам придает положение человека в обществе, его принадлежность к определенному сословию, занятия и «должности». Эти «должности» и общественное положение отчетливо сказываются во внешности — в костюме, повадках, манере держаться, а также в понятиях людей. 

Уловить все это — и значит создать типические изображения. Если мы взглянем на портрет Левицкого, то увидим, что характеристика модели в нем ярка и целостна именно в том смысле, как это понимал Дидро. Сложных оттенков душевных движений, ощущения длящейся внутренней жизни здесь нет. Это выпуклая индивидуальная характеристика, но характеристика все же несколько общая. У изображенного — живой темперамент, энергия, во всем его облике выражено сословное положение (это, конечно, дворянин) и, наконец, очевидна склонность натуры — любовь к занятиям музыкой. Модель выступает на портрете в единстве своей физической и духовной сущности, характер — как нечто вполне определенное и законченное. Для Левицкого человек — это часть природы, которую он воспринимает через отдельные колоритные изолированные индивидуальности. 

В таком художественном видении была одна из особенностей просветительского взгляда на природу и, соответственно с этим, просветительского реализма. Природа, реальность воспринималась не как процесс, а именно через отдельные ее явления, поскольку взаимосвязи в действительности понимались во многом внешне, как механические или физические акты. 

А теперь обратимся к широко известному произведению — портрету М. И. Лопухиной (1797) кисти Боровиковского. 
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2. В.Л.Боровиковский. Портрет М. И. Лопухиной, 1797 г. Москва, Государственная Третьяковская галерея.

В этой вещи совершенно исчезает насыщенная телесность объемной формы. Фигура хотя и не сливается с пространственным фоном, но связана с пейзажем, приобретающим в портрете самостоятельную важную роль. Фигура и пейзаж погружены в прозрачную дымку, окутаны скользящей полутенью. Последняя скрадывает как резкие характерные особенности формы, выявляя лишь ее обобщенную красоту, так и яркость цвета. Цвет теряет свою материальность, в колористической гамме выделяются блеклые и холодные тона. Краски накладываются таким образом, что создают во многих частях ровный тонкий слой, который обретает способность отражать свет и потому оказывается как бы светоносным. Пластическая форма как будто освобождается от излишества плоти, становится более идеально обобщенной и одухотворенной, хотя и не теряет своей индивидуальной выразительности. Особое очарование этого портрета заключено в музыкальности форм, перетекании и согласовании линий, в светлых и нежных цветовых созвучиях. Все это призвано возбудить в нас не любование зримой конкретностью явления, а ощущение эмоциональной жизни человека, его настроения (В кратком анализе портрета Лопухиной здесь подчеркивается то, что в данном случае необходимо для нашей цели. Детальное и всестороннее рассмотрение этого едва ли не лучшего создания художника см. в моей книге «В. Л. Боровиковский и русская культура на рубеже XVIII—XIX веков». М., 1974.). 

Здесь происходит как бы высвобождение духовного начала из грубой материальной плоти, выявление душевной жизни, которая развивается по своим, непосредственно не сводимым к физическим, законам и имеет самостоятельную действенную силу. Позже Гегель говорил о новом искусстве, что в нем совершается «вытеснение» или «возвышение» духа, приобретающего «теперь внутри самого себя ту свою объективность, которую прежде он был вынужден тщетно искать во внешнем и чувственном аспекте существования»(Г.В. Ф.Гегель. Сочинения, т. 13, М., 1940, стр.88.). Воззрение, воплощенное в портрете,— начало дуализма, получившего отчетливое и принципиальное выражение в романтическом искусстве. В рассмотренном произведении это только предвестие процесса. Оно сказывается прежде всего в преимущественном обращении к душевному состоянию человека (как самостоятельной теме для художника), в передаче неопределенных эмоций, которые сентименталисты называли «смешанными» чувствами или «изгибами» чувств, т. е. воспринимали внутреннюю жизнь человека не как что-то законченное, а изменчивое, как процесс, причем догадывались, что этот процесс весьма не прост и противоречив. У Лопухиной это настроение — мечтательность, а может быть и грусть, может быть ласковое воспоминание, или сожаление. Причем тем же настроением наделяется и природа, т. е. субъективное лирическое чувство накладывает печать и на восприятие внешнего мира, пейзаж аккомпанирует чувствам, настроению человека. 

В целом это было зарождением новой эстетической системы, в своей дальнейшей эволюции опиравшейся на философские воззрения, получившие наиболее последовательное и глубокое обоснование у крупнейших представителей классического немецкого идеализма конца XVIIIв. (в первую очередь — Канта). Эта система внесла представление о субъективном начале искусства и с огромной силой выдвинула значение активно творческого духовного содержания эстетической деятельности, указав на явную недостаточность тезиса «подражания природе» как определения сущности искусства. Мы не будем касаться сложных идеологических причин, вызвавших рождение романтического движения. Скажем лишь, что его появление и развитие было не только исторически закономерно, но и во многом поистине глубоко плодотворно. Оно возникло как оппозиция просветительскому мышлению с его излишней рационалистичностью, односторонним материализмом и далеко не оправдавшим себя восторженным оптимизмом. И как бы ни было противоречиво новое романтическое направление, в какие бы иногда туманные и возвышенно неземные сферы оно ни возносило искусство, если бы не было с его стороны сильнейшей реакции на ограниченные стороны просветительства, последнее бы застыло в самоповторениях и превратилось в тормоз передового художественного движения. 

Бывают эпохи, когда синтезирующая, обобщающая мысль и обостренное взволнованное личное чувство обгоняют прочное знание и безусловные положительные выводы эмпирической науки, когда резко вырываются вперед субъективные чаяния, интуиция и творческая фантазия, которые, при всей их неизбежной неопределенности и произвольной подвижности, тем не менее безошибочно регистрируют неблагополучие в мире, необходимость искания новых, удовлетворяющих человека идеалов. В сложном процессе познания действительности, в частности, эстетического познания, соотношение объективного и субъективного содержания бывает очень различно, и преобладание того или иного начала в разные времена развития искусства само по себе не может служить мерилом его ценности. Поэтому, как мы полагаем, неправомерно подходить к рассмотрению художественных явлений только с точки зрения их соответствия понятию реализма — объективной системы творчества. Необходимо изучение сложных процессов духовной жизни и столь же бесконечно сложного содержания искусства для того, чтобы судить о его реальном эстетическом смысле и его подлинном историческом значении. 

Возвращаясь к портрету Лопухиной, следует снова повторить, что он стоит лишь в начале намеченного нами пути и еще тесно связан с сентиментализмом, который, подвергнув пристрастной критике просветительство, вместе с тем во многом был завершающим этапом в развитии этого большого идеологического и художественного движения. Восстанавливая в своих правах эмоциональную сферу жизни человека, отстаивая нравственную цельность личности, он по существу продолжал то, что начали просветители, когда они боролись за раскрепощение человеческого разума. 

В основе произведения Боровиковского, как и многих других созданий сентиментализма (хотя и не всех), еще лежит представление о естественной 

гармонии миропорядка. Именно поэтому в портрете так ясен написанный в нежных светлых тонах пейзаж, несмотря на то, что в нем и есть некоторая неопределенность. Он соразмерен человеческой фигуре, которая не теряется в нем, не вступает в борьбу с таинственными или бурными стихиями природы, как это будет в романтизме. Фигура человека связана с природой и вместе с тем возвышается в ней, сохраняя свою пластическую красоту. 

Такое ощущение ясной разумной гармонии мира было присуще и классицизму и также коренилось в идеях просветительства. Это дает нам ключ к пониманию, в частности, архитектуры классицизма. 

У нас был период (а до некоторой степени это иногда сказывается и сейчас), когда архитектуру классицизма в лице ее крупнейших создателей (прежде всего, Баженова и некоторых других мастеров) стремились представить как реалистическую и в качестве такого реалистического в своих основах творчества толковали как некий универсальный, подлинно прекрасный стиль, которому следует подражать и формы которого можно и нужно использовать во все времена. Оставляя в стороне вопрос вообще о правомерности термина «реализм» применительно к архитектуре, коснемся самого смысла указанной проблемы. 

В действительности, конечно, неповторимая красота архитектуры классицизма XVIII в. была связана с тем, что она воплощала совершенно определенное исторически конкретное содержание, и это содержание была едва ли не важнейшим в просветительстве. Именно поэтому классицизм как цельный стиль никогда уже не мог повториться. Когда впоследствии мастера заново обратились к античности, они извлекли из нее нечто новое, для себя близкое, соответствовавшее их современному миросозерцанию, и воплощали это содержание, создавая вещи вполне современные и свободные по форме (например, А. Майоль, В. Серов, позже П. Пикассо и т. д.). Когда же стали подражать старым формам, желая воскресить былую красоту, как это было в неоклассицизме XX в., какими бы благородными задачами мастера ни руководствовались в стремлении создать большой стиль, их творчество неизбежно сковывалось рамками стилизации. 

В основе архитектуры классицизма XVIII в. лежал идеал естественности. Просветители вкладывали в это понятие величайший по своему революционизирующему значению смысл. Обращение к естественности, природе означало борьбу за равноправие людей. Оно предполагало защиту разума, который восставал против феодальных предрассудков, авторитета церкви и религиозных суеверий. Апелляция к натуре заключала в себе стремление построить новое справедливое общество на законах, якобы извлеченных из самой природы. Мы сейчас знаем, что это был буржуазный по своему содержанию идеал, который должен был привести к созданию отнюдь не справедливого общества. Но идеологами просветительства он осмыслялся как подлинно гуманный, всечеловеческий. И этот всечеловеческий идеал надлежало облечь в такую же всеобщую универсальную форму. Такой всеобщей формулой этого идеала была идея естественного человека. 

Но что такое этот естественный человек и эта естественная природа? Это чисто отвлеченное понятие, выведенное логическим умозрительным путем из предположения, что человеку свойственно в самой его основе некое неизменное разумное начало (лишь искажаемое порочным обществом), начало, которое является отражением вечного разума, заложенного в природе, управляющего вселенной. 

Этому-то разумному естественному началу следовало подражать и в искусстве. Все же характерно, что Винкельман, построивший свою эстетическую систему согласно такому принципу естественной закономерности и красоты, не мог сказать, в чем же сущность этой красоты или этого совершенства («Красота — одна из величайших тайн природы...— писал Винкельман в своей «Истории искусства древности»,— ясное общее представление о ее сущности принадлежит к числу еще не открытых истин». И. Винкельман. Избранные произведения и письма. М.— Л., 1935, стр. 272.). Как известно, он определял ее по аналогии с родниковой водой, которая тем лучше, чем чище, т. е. не имеет никаких примесей — ни запаха, ни вкуса. Он брался только указать на отдельные признаки красоты, которые он извлек из своих наблюдений (в соответствии с направленностью своей мысли) над античным искусством. В главных чертах эти признаки он характеризовал как соразмерность, простота, сдержанность, умеренность в использовании выразительных средств. Понятно, что эти признаки никак не могут быть обязательны для искусства всех времен и народов. Однако теоретики классицизма их выдвигали именно в качестве норм абсолютно прекрасного. И хотя все это не исключало требований подражания природе, сам характер подражания должен был отвечать подобным логическим умозрительным построениям. 

Мастера классицизма действительно обратились к природе и с увлечением ее изучали. Тем не менее результаты своих наблюдений они постоянно корректировали и подчиняли выражению некоей высшей, неизменной, идеальной красоты. Таким образом, в классицизме (а во многом и в просветительской эстетике в целом) было очень сложно соотношение реального и идеального. Это была отвлеченная, в основе своей метафизическая система художественного мышления, хотя в свое время она сыграла огромную положительную роль. 

Поэтому, когда иногда говорят о Баженове, что он был мастером, мыслившим глубоко реалистично, и при этом ссылаются на его слова, сказанные при закладке Большого Кремлевского дворца, что архитектура не зависит от моды, а «как логика, физика и математика... подвержена основательным правилам», то это, конечно, неверно. Эти баженовские «основательные правила» и есть те нормы прекрасного, которые, как верили мастера и теоретики классицизма, неизменны и всегда будут составлять основу подлинного искусства, настоящей архитектуры. 

Но формы классицизма, создававшиеся в соответствии с подобными правилами и нормами, были действительно живыми, полными поэзии и разнообразия, несмотря на однотипность и повторяемость отдельных элементов. Так было до тех пор, пока в эти формы вкладывалось истинно передовое для своего времени, глубоко гуманистическое содержание. Когда же действительность катастрофически осложнилась и пошатнулась вера в разумные основы жизни, в царящую в натуре гармонию, когда закономерности развития природы и общественной жизни стали казаться труднопостижимыми, если не вовсе непостигаемыми, тогда классицизм потерял свою полноценность. Возникли новые направления, подчас мучительные и напряженные искания, противопоставившие себя рационализму просветителей (хотя отдельные их идеи и продолжали еще долго обогащать передовое сознание, особенно в России, но они уже преломлялись сквозь призму нового, отмеченного гораздо большей индивидуалистичностью мировоззрения). С другой же стороны те идеи, которые не выдержали испытания временем, стали превращаться в мертвую догму, а вместе с этим и классицизм становился консервативным стилем. На его косную систему опирались официозные круги для борьбы со всем передовым и новым. 

При изучении классицизма XVIII столетия весьма интересен вопрос о его связи с искусством Возрождения. Архитекторы, а нередко скульпторы и живописцы (хотя в живописи это не было столь плодотворно и существенно, но тем не менее все же знаменательно) обращались к наследию Ренессанса, пожалуй, даже в большей степени, чем к собственно античному, во всяком случае, античность часто воспринималась сквозь призму созданий более позднего времени. Это происходило отчасти потому, что античность знали еще очень недостаточно, главным образом по римским образцам или даже по увражам. Но, можно думать, это объяснялось также тем, что в самом художественном идеале мастеров XVIII в. было нечто такое, что делало для них созвучным искусство Возрождения и, особенно, Высокого Возрождения. Кваттроченто и еще более ранними эпохами начинают интересоваться значительно позже. В XVIII же столетии глубокой притягательной силой обладали именно творения конца XV — начала XVI в. Тот идеал совершенного универсального человека, который выдвигали итальянские гуманисты Высокого Ренессанса, был во многом родствен классицистам эпохи Просвещения в их стремлении воплотить идею естественной прекрасной личности. В итальянском искусстве импонировали такие его свойства, как величественность, возвышенность, соразмерность всех частей ,благородная уравновешенность свободной композиции. Гармонический идеал итальянских гуманистов был в большой мере утопичен, и очень скоро у ряда художников, особенно таких, как Микеланджело, заметно нарушается это целостное мироощущение. Но в глазах русских классицистов наибольшим пиететом были окружены имена как раз тех мастеров, в чьем творчестве оставался непоколебленным высокил идеал их времени — прежде всего Рафаэля и Палладио. 

Ренессансное наследие питало и реалистические тенденции в искусстве XVIII столетия. В частности, скульпторы, в первую очередь такие, как М. Козловский, чутко отзывавшиеся на драматические коллизии современности, умели глубоко чтить и Микеланджело. Тем не менее и в их созданиях это был особый реализм, очищенный от бытовой конкретности и близкий к избирательному синтезирующему принципу искусства великих итальянцев. Не случайно даже Дидро, который, казалось бы, являлся провозвестником буржуазного реализма, боготворил Рафаэля и явно недооценивал реалистическую живопись фламандцев и голландцев, воспринимавшуюся им как лишенную простоты. Реализм античности, подлинного эллинского искусства также, вероятно, показался бы ему и другим деятелям этого времени слишком грубым. Ведь и Винкельман изучал античную скульптуру главным образом по римским памятникам и восхищался тем, что мы сейчас считаем наиболее условным. Лишь в конце XVIII в. нарастает интерес к подлинной античности. В античном искусстве начинают ценить язык живых страстей и чувств и противопоставлять его холодным нормам классицизма. Это появилось уже у Г. Лессинга, потом у И. Гердера. У нас подобное отношение к античности начало сказываться у Н. А. Львова, а со всей остротой прозвучало позднее в высказываниях и в самом творчестве К. Н. Батюшкова. Но это уже было связано с началом разрушения системы классицизма. Тогда искусство Возрождения, да еще в преломлении болонцев, все чаще становилось опорой для академизма. Однако в XVIII в. восприятие ренессансной художественной традиции было гораздо более органичным и отвечало насущным потребностям развития искусства того времени. 

Итальянское Возрождение и классицизм XVIII столетия, в частности русское палладианство,— важная тема, требующая серьезного и подробного рассмотрения. Я коснулась этой темы лишь в самом общем плане, чтобы показать, как сложны и гибки были художественные процессы. Просветительство стимулировало разработку принципов, которые могут быть названы реалистическими. Но то же самое просветительство создавало теоретическую основу для классицизма, который приобретал особенно значительную роль, когда требовалось воплотить идеи общего порядка и героического звучания. 

Хотелось бы отметить еще и другие, как будто бы взаимоисключающие грани творчества той эпохи. 

Людям второй половины XVIII в. было, как известно, свойственно большое доверие к знанию, желание подвергнуть результаты опыта испытанию критическим разумом. Но этому же времени, когда, казалось бы, всецело господствовала логика и строгое рациональное мышление, были свойственны и восторженные мечтания, склонность к построению фантастических утопий. Даже Дидро, весь земной по складу своего характера, поглощенный интересами практической борьбы, также в одном из своих сочинений («Добавление к путешествию Бугенвиля») создает идеальную утопическую- картину «естественного состояния». Он рисует счастливую жизнь первобытных таитян, мудрых в своей близости к природе, и противопоставляет их испорченности цивилизованных европейцев. 

У нас часто раскладывают искусство по неподвижным рубрикам. Здесь— реализм, а здесь — ложная фальшивая идеализация, которая нравилась дворянам-крепостникам. Конечно, возникали и слащавые, ходульные образы, вещи поверхностного салонно-аристократического стиля. Но содержание подлинных художественных произведений не поддается прямолинейному истолкованию. Идеализация естественного состояния, глубоко связанная, 

как уже говорилось, с мечтой о равенстве людей, о гармонии, коренилась в особенностях мироощущения людей той эпохи, хотя и была утопией. Причем утопии XVIII столетия не всегда оказывались обращенными в прошлое. Создавались и проекты будущего. Ведь именно в XVIII в. развиваются ранние идеи утопического социализма. Мысль человека нетерпеливо стремилась перескочить через реальный ход событий, и именно поэтому она приобретала подчас фантастический характер. Но подобные идеи не исчезали в сознании людей, и гораздо позже многие из них стали предметом научной разработки. 

Эта мечтательность, утопичность отразилась в искусстве. Она живет во многих рельефах и статуях классицизма, воплощающих картины и образы золотого века. Она дает себя знать в архитектуре, запечатлевшей в камне или дереве мечту о гармонии человеческой жизни. Она сказывается и в величии почти фантастических по своей грандиозности замыслов Баженова, таких, как перестройка Кремлевского холма. Этот проект заведомо не мог быть осуществлен в то время и действительно заключал в себе просчеты с точки зрения здравого смысла и неразрешимое внутреннее противоречие, ведь дело шло о сооружении императорского дворца. Но этот проект несет на себе печать благородного духа зодчего, мечтавшего о величественной архитектуре для общества, где все люди — граждане, равноправно участвующие в общей жизни. 

Как известно, в русском искусстве XVIII в. начали появляться и первые произведения, в которых запечатлевалась идеология разночинных средних и низовых слоев. Такие вещи были немногочисленны, поскольку третье сословие в России не сложилось в самостоятельную и достаточно мощную общественную силу. Но они возникли в переломную эпоху в жизни русского общества — в конце 1750-х годов и затем в 1760-е годы. Это было время большого демократического движения и социального потрясения. К рубежу 1750—1760-х годов относятся такие полотна, как портреты Хрипуновых И. П. Аргунова— по существу первые в России подлинные образцы буржуазного интимного жанра в портрете. Вскоре был написан автопортрет Е. П. Чемесова, вслед за тем созданы бытовые картины и рисунки И. Фирсова, И. А. Ерменева, М. Шибанова. Для нас эти вещи обладают огромной привлекательностью. Пусть они не всегда совершенны. Аргуновские портреты, шибановские картины далеки от изысканности живописного исполнения.На они—отражение пробуждающегося самосознания разночинных и низовых общественных слоев. Это — предвестие тенденций будущего развития уже в Х1Х в. 

При всем том не следует, как мне кажется, и переоценивать значение этого искусства. Сила таких мастеров— в искренности одушевлявшего их чувства, отразившейся в натурной конкретности созданных ими образов. Когда же эти художники пытались создавать композиции обобщающего характера, они прибегали к традиционным средствам. Шибанов пользовался приемами и характеристиками, подсмотренными во фламандском жанре, и отчасти правилами исторической живописи классицизма. Ерменевв своих жанрах маслом — всецело под влиянием традиции голландско-фламандских бытовых сцен (Некоторые исследователи сомневаются в принадлежности Ерменеву живописных картин бытового жанра. Однако документальные свидетельства подтверждают существование работ Ерменева подобного типа.). Здесь особенно чувствуется ограниченность их возможностей, робость языка. Большие и широкие идеи философского порядка остаются на долю искусства классицизма или крупных портретистов, таких, как тот же Д. Г. Левицкий, Ф. С. Рокотов, В. Л. Боровиковский. В этом смысле творчество и Ерменева и Шибанова беднее, чем, скажем, М. И. Козловского, Баженова или Ч. Камерона. 

Поэтому мне кажется неправильным, когда Ерменев в искусствоведческих работах выступает как своего рода Радищев в литературе, и его рисунки нищих толкуются как вершина достижений реализма в художественном творчестве XVIII в. Рисунки Ерменева — одна из интереснейших граней просветительского реализма, столь сильного в анализе отдельных социальных типов и бытовых фигур. Аналогии рисункам можно найти не только в современном им изобразительном искусстве, но и в литературе (вспомним, например, «Картины Парижа» Л. Мерсье, гравированную сюиту «Крики Парижа» по рисункам разных авторов и т. д.). Но внесшие неожиданно острую социальную ноту в бытовую графику, эти произведения все же неправомерно противопоставлять творчеству крупнейших мастеров как наиболее передовые создания эпохи. 

До сих пор шла речь о второй половине XVIII столетия, но и начало века выдвигает перед историком искусства ряд важнейших проблем. Одна из них — выяснение, как в самой структуре произведений, в понимании формы и организации пространства совершалось завоевание реального мира — главное содержание того перелома, который происходил на рубеже XVII—XVIII вв. 

Каким путем воплощалась эта реальность не в символических образах, как это было в древнерусском искусстве, не через отдельные реалии или натуралистические детали, что свойственно средневековому творчеству, а в непосредственном и целостном образе действительности? В древнерусском искусстве, в иконе, например, форма в центральном изображении всецело ориентировалась на плоскость, выражая тем самым как бы вневременное, вечное начало. В клеймах представлялись разные сцены. Но они не имели прямой связи с центральным изображением, не были сопряжены с ним пространственно. События здесь совершались в другом времени. Причем и между отдельными клеймами был такой же разрыв во времени и пространстве. 

XVIII в. впервые в русском искусстве последовательно стремится создать единое, протяженное вглубь, реальное пространство. Завоевание этого реального пространства особенно хорошо прослеживается в гравюре, которая играет такую значительную роль на протяжении всей первой половины XVIII столетия. 

Если в ранних гравюрах петровского времени еще совмещается несколько точек схода и иногда разновременных событий, то у М. Махаева уже полностью господствует единое, строго выверенное перспективное построение, которому подчиняются и все предметы и фигуры. В этих точных, чуть суховатых махаевских перспективах как бы воплощен дух нового времени — с его уверенностью в рациональном научно достоверном постижении мира, с его деловитостью, трезвостью и вместе с тем с подкупающей свежестью чувства человека, впервые по-новому открывающего для себя реальный мир. 

Позже, уже во второй половине XVIII в., эти перспективы, особенно у Ф. Алексеева, приобретают и единство красочное, светотеневое, в них возрастает ощущение телесности формы. Тем не менее они все же строги, величавы, рационально построены и в них всегда присутствует, наряду с чисто художественной задачей, познавательная просветительская тенденция. Эти перспективы призваны знакомить с местностью, с архитектурой городов, пробуждать национальную гордость в человеке за свое отечество. 

Но характерно, что когда в XIX в. восприятие природы освобождается от этих утилитарных просветительских задач, становится гораздо более непосредственным и вместе с тем более сложным, субъективно окрашенным, перспектива как жанр искусства, каким она сложилась в процессе развития начиная с петровского времени, теряет свое значение. Она еще долго существует в академической живописи и графике, но уже как достаточно консервативное направление. Недаром против этого перспективного «рода» живописи восставал А. Венецианов, создавший столь поэтичные и цельные образы повседневого быта и русской природы. 

Наряду с махаевскими перспективами формируется и другое понимание пространства — в декоративной живописи и в архитектуре. Строгость членений, четкость, рациональность уступают место пафосу протяженности, динамичности, яркой красочности форм и их праздничности. Это — другая сторона эпохи — барокко с его утверждением блеска абсолютистской империи. Но, как неоднократно отмечали исследователи, в этом размахе пространства (он особенно ощутим в архитектуре) и великолепии находили себе выражение как прославление молодой дворянской государственности, так и восторг человека перед открывшейся ему грандиозностью мира, радость его познания — особая мажорность мировосприятия, которая ощутима и в одах Ломоносова, и во многих произведениях декоративно-прикладного искусства и скульптуры этого времени. 

Особый вопрос, встающий при изучении художественного наследия XVIII в., это вопрос о соотношении традиционных форм, идущих еще от предыдущего столетия, и нового искусства. Традиции старого искусства широко бытовали в провинции, в многочисленных городах (не говоря о селах) Российской империи. Еще в конце XVIII в., когда Львов строил церковь в Торжке и в связи с этим должны были создаваться иконостасы, жители непременно хотели, чтобы образа исполнялись «иконным художеством», и только после убеждений архитектора их написали в современной живописной манере. Сохранились и отдельные церковные росписи, выполненные в традициях XVII столетия. В таких городах, как, например, Суздаль, в течение всего века возводились оригинальные церкви, сочетавшие в себе древние черты белокаменной архитектуры Владимиро-Суздальской земли с отдельными деталями барокко. 

Каково соотношение этого старого искусства, продолжавшего жить в низовой, по существу, народной среде и во многом сливавшегося со стихией народного творчества,— и новых форм, сложившихся в результате светской образованности, воплощавших идеи иной по своему содержанию культуры? 

Взаимовлияния этих разных пластов несомненно существовали. В ранний период такого рода воздействия старых традиций ощущаются в профессиональном искусстве непосредственно. Впоследствии можно говорить о различном характере таких связей. С одной стороны, они проявляются как глубокая внутренняя преемственность традиции — один из элементов хотя и очень сложного, но непрерывающегося развития самобытной культуры. Но, с другой стороны, эти влияния сказываются и как пережиток, причем даже у крупных мастеров — ведь слишком тесны были их контакты в юности, да и гораздо позже со средой, которая только-только приобщалась к новым веяниям и укладу жизни. 

Непосредственно эти воспоминания об архаическом искусстве всплывают у Антропова и Аргунова, причем тогда, когда ими были уже созданы произведения всецело в новом стиле. Такие отзвуки парсуны и декоративного узорочья, конечно, пережиток. Но в некоторых вещах, например у Аргунова в портрете В. П. Шереметевой (1760-е годы), есть своеобразная прелесть в этом любовании орнаментальными деталями, в пестроте несколько жестких красок. 

В свою очередь и народное искусство испытывает воздействие стиля и форм современного художества. Это особенно чувствуется в народной скульптуре, которая подчас приобретает черты барочной экспрессивности, сложности. 

Последняя область еще далеко недостаточно изучена. По существу только сейчас, после длительного перерыва, снова начали собирать и систематизировать памятники народной скульптуры, углубленное исследование которой, вероятно, даст многое для понимания и общих процессов, происходивших в искусстве. Необходимо, однако, привлечение большого числа ученых самого разного профиля для разработки такой значительной и достаточно сложной темы. 

Но существует и еще один аспект в изучении этой проблемы. Если вплоть до 1760—1770-х годов отголоски старых традиций в профессиональном искусстве пробивались стихийно, то начиная с последней трети XVIII в. возникает сознательный интерес к национальному, имеющему древние корни народному творчеству. В противовес эстетике классицизма с ее рационализмом и универсальными вневременными принципами появляется стремление к непосредственности, самобытности художественного языка, истоки чего видят в народном творчестве и тесно с ним связанных памятниках прошлых эпох. Постепенно пробуждается сознание, что носителем национального своеобразия искусства является не образованный лишь слой общества, а народ в целом и что органичность художественного развития можно обрести, только осознав свою связь с народными и национальными традициями. Это было также одним из проявлений тяги к естественности, но в том варианте, в подготовке которого огромную роль сыграл сентиментализм и ранний романтизм. 

Этот процесс особенно отчетливо сказался в музыке и литературе, где начинают усиленно изучать народные песни и фольклор, создают многочисленные произведения в подражание народным. Разрабатываются новые формы свободного стиха, новые песенные ритмы и т. д. 

Но то же дает себя знать в архитектуре и изобразительном искусстве. Одним из выражений подобных исканий была так называема я псевдоготика (готическими у нас называли русские церкви XVII в. и даже более раннего времени) — свидетельство преромантических настроений и веяний в архитектуре. В русле того же многообразного интереса к национальной народной теме и старине следует рассматривать и отдельные работы в портретной живописи, например, «Христинью» Боровиковского и «Крестьянку» Аргунова. Для конца XVIII и, главным образом, начала XIX в. характерно пристальное внимание к лубку. Результаты этого повышенного интереса к народной гравюре сказались в годы войны 1812—1814 гг. в создании серии антинаполеоновских карикатур. Их авторы — профессиональные художники — сознательно использовали в своих работах многие приемы народных лубочных картинок. 

Это было мощное и в целом очень плодотворное движение, влияние которого в искусстве сказывалось на всем протяжении XIX в. 

Пока приходилось говорить лишь об общих вопросах развития искусства, о подходе к анализу художественных произведений и необходимости изучения содержания и форм во всей их противоречивой сложности. 

Это не значит, что имеет меньшее значение фактологическая сторона изучения искусства — собирание сведений о художниках и произведениях, исследование памятников с точки зрения их сохранности, техники исполнения и т. д. Здесь существуют свои проблемы, свои трудности, и их также необходимо разрешать. 

Я вообще убеждена, что без притока новых сведений и постоянного обогащения чисто фактических знаний обобщающая теоретическая мысль в конце концов оказывается стоящей перед опасностью схоластики. Изучение, конкретного материала корректирует общие идеи и положения, способствует и новым поворотам рассмотрения искусства. 

Но есть и особые темы в художественном творчестве XVIII в., требующие, в первую очередь именно кропотливых архивных изысканий и огромной атрибуционной работы. 

Имеется в виду проблема изучения творчества Ивана Никитина. Мы привыкли очень высоко характеризовать искусство этого художника, и вероятно такая оценка справедлива. Но необходимо отдать себе отчет в том, что она главным образом основана на вещах, относительно которых мы никак не можем быть уверены, что они действительно принадлежат И. Никитину. Ни о портрете Петра I (круг), ни о портретах напольного гетмана ила Г. И. Головкина не существует пока сколько-нибудь достоверных сведений, подтверждающих причастность их никитинской кисти. 

Овальный портрет Петра I, воспроизведенный Н. М. Молевой в цвете в книге «Живописных дел мастера» в качестве бесспорного произведения Никитина (Я.Молева, Э.Белютин. Живописных дел мастера. М., 1965, между стр. 48 и 49.), как сейчас уже, по-моему, вполне убедительно доказано А. Л. Вейнберг (А.Л.Вейнберг. Два неизвестных портрета работы Луи Каравакка.— «Русское искусство XVIII — первой половины XIX века». М., 1970.), не является работой этого художника (Когда в 1973 г. это произведение оказалось на выставке «Портрет петровского времени» в Русском музее, особенно отчетливо стала видна его причастность к мастерской Каравакка.). Но и о другом приписанном Никитину широко известном и постоянно находящемся в экспозиции Русского музея портрете Петра I (круг) нет по существу иных данных, кроме соображений стилистического порядка, малоплодотворных, о чем уже говорилось, на данной стадии изучения материала, а также тех выводов, что вытекают из происхождения портрета, идущего из строгановского собрания. 

«Именитый человек» Г. Д. Строганов оказывал Петру I важные услуги, он и его супруга стояли близко к императорскому двору, и не было бы ничего удивительного, если бы у их сына, С. Г. Строганова, находился портрет Петра I, и притом работы Никитина. Последний был знаком с С. Г. Строгановым: в 1726 г. он написал его портрет (Государственный Русский музей). 

Между тем случайно удалось обнаружить документы, из которых видно, что. Строгановы не были первыми владельцами этого портрета. 7/1,9 октября 1807 г. протоиерей при церкви русской миссии в Лондоне Яков Смирнов отправил письмо П. А. Строганову (правнуку петровского сподвижника Г. Д. Строганова), в котором отвечает на просьбу молодого графа, переданную ему через Н. М. Лонгинова. «Николай Михайлович Лонгинов писал ко мне, ...что ваше Сиятельство очень желали бы иметь портрет Петра Великого, которой изволили видеть in my drawing Room, ибо он де вам показался очень хорошим. Ваше замечание конечно справедливо. Многие здешние знатоки весьма оной хвалили, сказывая, что оной неотменно должен быть оригинал и хорошаго живописца, и деньги мне за оной даже предлагали. Но тогда я надеялся еще очень долго жить, а затем и хотелось всегда иметь перед собою сего беспримерного Государя. Теперь же я уклоняюсь уже к старости; затем хотя и не могу сказать, чтобы я расставался с сим портретом без сожаления, но... ему нигде нельзя быть лучше как в собрании вашем, и я весьма рад буду, если оной и в вашем драгоценном собрании признан будет хорошим...». В следующем письме от 6/18 января 1808 г. Смирнов выражает удовлетворение, что посылка с портретом дошла до П. Строганова, и беспокоится лишь, в благополучном ли состоянии портрет, «ибо мне весьма желательно, чтобы он был в России и в толь прекраснейшем собрании... Он того стоит, ибо лучших портретов либо мало, либо может быть и вовсе нет» (ЦГАДА, ф. 1278, оп. 1, д. 63, лл. 138— 140.). 

Из этих строк выясняется, что портрет Петра I — не наследственная собственность Строгановых и в XVIII веке принадлежал Я. И. Смирнову. Трудно сказать, всегда ли он находился в его семье или достался ему от кого-то другого. Но важно, что Смирнов не знал автора портрета, хотя и полагал, ссылаясь на мнение «знатоков», что это «несомненно должен быть оригинал и хорошаго живописца». 

Портрет, попавший в 1808 г. к П. А. Строганову, экспонировался в 1870 г. на выставке исторических портретов, устроенной Обществом поощрения художников, в катологе которой он значился под № 124 как работа безымянного мастера (Я.Я.Петров. Каталог выставки русских портретов известных лиц XVI— XVIII веков, устроенной Обществом поощрения художников. СПб., 1870-(Портрет в это время принадлежал П.С.Строганову, внуку П.А.Строганова).). Не называл живописца и А. А. Васильчиков в своем исследовании «О портретах Петра Великого», высказав лишь мнение, что портрет из собрания П. С. Строганова «весьма замечательный по письму» и что это «оригинальное произведение талантливого художника, весьма вероятно списанное с натуры» («О портретах Петра Великого. Исследование А.А.Васильчикова». М., 1872, стр. 107.). Впервые имя Никитина всплыло в связи с портретом уже после революции, в путеводителе Строгановского дворца-музея, где было написано, что в белой передней находится «прекрасный портрет Петра Великого, считающийся работой одного из ранних русских живописцев Ивана Никитина» («Государственный музейный фонд. Строгановский дворец-музей. Краткий путеводитель». Пг, 1922, стр. 6.). Позднее это определение, сделанное на основании художественных особенностей произведения и того известного факта, что И. Никитин писал в 1721 г. на острове Котлине императора, прочно закрепилось за портретом, и в 1948 г. в каталоге Русского музея он был помещен среди вещей Никитина как его бесспорная работа («Государственный Русский музей. Каталог-путеводитель. Русская живопись. XVIII—XIX веков». Л., 1948, стр. 13.). 

Между тем Петра I в 1720-е годы изображали многие живописцы, притом в сходном костюме. Что же касается стилистического сопоставления портрета с никитинскими работами и произведениями других художников, то они построены, как уже неоднократно говорилось, на очень шаткой основе. 

Очень возможно, что этот и другие спорные портреты действительно принадлежат Никитину, Но необходимы крайне тщательные и многосторонние лабораторные исследования, названных и вообще всех числящихся за Никитиным работ, прежде чем можно будет догадки и предположительные атрибуции превратить в уверенность, а наши соображения о характере и значении никитинского творчества считать покоящимися на солидной основе достоверных знаний и проверенных фактов. 

Здесь затронуты лишь отдельные вопросы, связанные с изучением искусства XVIII в. Из всего его богатства выделены некоторые основные явления, которые, как мне казалось, подводили к уяснению сущности важных процессов и спорных тем. Не все вещи в своей неповторимости и многогранности вполне укладываются в систему тех выводов, которые делались по ходу рассуждений и разбора немногих произведений (то же творчество Левицкого в целом не исчерпывается особенностями, отмечавшимися выше). Но без суждений обобщающего порядка (всегда предполагающих известное отвлечение), и заострения некоторых теоретических вопросов нельзя понять искусства большой и сложной эпохи в целом, как невозможно по-настоящему уловить, и своеобразие и внутреннее единство бесконечно различных и множественных индивидуальных его проявлений. 

Г. И. Вздорнов 

Заметки о памятниках русской архитектуры конца XVII —начала XVIII в.

1. Старинные описания и рисунки церкви Знамения в усадьбе Дубровицы.
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3. Церковь Знамения Богородицы в усадьбе Дубровицы близ Подольска, 1690—1697 гг.

Никакая другая подмосковная церковь не является столь загадочной, как Знаменская церковь в усадьбе Дубровицы, близ Подольска. Нам неизвестны в точности ни время ее постройки, ни ее автор. Непонятен даже сам факт появления этого здания в России. Высказано уже много интересных соображений по спорным вопросам, которые связаны с этим архитектурным памятником, но то, что основные вопросы по-прежнему остаются спорными, не случайно. Это объясняется слабой разработкой источников, отсутствием архивных материалов. Между тем интерес к Дубровицкой церкви возник еще в XVII в., в процессе ее строительства. Не иссяк он и в последующее XVIII столетие. В связи с этим появилось несколько описаний храма, частью уже изданных, а частью неопубликованных. Эти описания, а также сопровождающие их рисунки имеют существенное историческое значение, поскольку они были обязаны своим возникновением как раз этому интересу к прославленному архитектурному памятнику. 

Знаменская церковь построена крупным политическим деятелем конца XVII в. князем Борисом Алексеевичем Голицыным. Известно, что в детские годы Петра I этот князь был при нем воспитателем. В 1689 г., когда решался вопрос о власти между Петром и Софьей, Борис Алексеевич оставался при своем бывшем воспитаннике, и современники даже утверждали, что именно ему Петр был обязан сохранением трона («Архив князя Куракина», кн. 1. СПб., 1890, стр. 63.). Но после подавления стрелецкого мятежа Нарышкины, которые враждовали с Голицыными, сумели внушить Петру, что его дядька был заодно со своим двоюродным братом В. В. Голицыным, ближайшим помощником Софьи. Поэтому сразу после подавления мятежа Борис Алексеевич попал в опалу, и царь приказал ему удалиться в деревню. Однако весною 1690 г. Петр вызвал Бориса Алексеевича в Москву и наградил его боярским званием. Это внезапное расположение Петра к бывшему опальному и послужило главной причиной для закладки в Дубровицах роскошного храма, состоявшейся 22 июля 1690 г. (И.Красовский. Церковь села Дубро-виц.— «Известия имп. Археологической комиссии», вып. 34 («Вопросы реставрации», вып. 5). СПб., 1910, стр. 69, примечание. Но автор указывает неправильную дату закладки (1691).). 

Принято думать, что строительство церкви было закончено в 1704 г. Это мнение восходит к обстоятельному историческому описанию храма, составленному в конце XVIII в. священником С. И. Романовским. Автор описания сообщает, что храм был освящен 11 февраля 1704 г. митрополитом Стефаном Яворским в присутствии Петра I и царевича Алексея («Словарь географический Российского государства, собранный А.Щ [екато-вым]», ч. 2. Г—К. М., 1804, стр. SOS-SI 0. С. И. Романовский сообщает точную дату закладки здания.). Но известно немало случаев, когда церкви освящались много лет спустя после завершения их строительства. На Руси существовала даже особая практика малого и большого освящения, позволявшая совершать службы в новоотстроенных соборах или больших церквах до тех пор, пока их не освящал какой-либо архиерей. Поэтому дата освящения храма в Дубровицах еще не является датой окончания его постройки. И действительно, сохранившиеся материалы дают совсем иное представление о сроках работ. 
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4. Фасад и план церкви Знамения в усадьбе Дубровицы. Рисунок И. В. Погорельского, 1697 г. Ленинград, Отдел рукописей Государственной публичной библиотеки им. М. Е. Салтыкова-Щедрина.

В 1697 г. в Дубровицах побывал архиепископ холмогорский и важский Афанасий, один из наиболее верных и последовательных сподвижников Петра в церковных и государственных делах на Севере. Афанасия в этой его поездке в Москву сопровождал некий Иван Васильевич Погорельский, служивший при холмогорском архиерейском доме в качестве иконописца и писателя (В. Г. Брюсова. Холмогорский летописец и художник XVII в.— «Труды Отдела древнерусской литературы [Института русской литературы (Пушкинский дом) Академии наук СССР]», XVII. М.— Л., 1961, стр. 445—453.). Путешествуя с архиепископом Афанасием, И. В. Погорельский вел дневник, куда ежедневно вписывал известия о всех службах, праздниках, выездах и приемах, на которых бывал его хозяин. Оригинал этого дневника еще в XIX в. попал от чиновника Архангельского статистического управления Г. О. Минейко в рукописное собрание известного ростовского коллекционера А. А. Титова и был издан им в качестве одного из источников «Летописи Двинской». В этом-то дневнике И. В. Погорельского и содержится любопытнейшее известие о посещении Дубровиц Афанасием. «После Троицына дни во вторник,— пишет Погорельский,— был с преосвященним архиепископом в селе князь Бориса Алексеевича Голицына, а именно — в Дубровицах, от Москвы по серпуховской дороге имеет в расстоянии 30 верст, над двумя реками стоит — над Десною и Пахрою. А церковь такова удивителная и резная вся в вонную сторону и таким образцом и переводом, что такой и в Москве удивителной по нынешнее время не было...» (Подлинник хранится в Гос. Публичной библиотеке им. М.Е.Салтыкова-Щедрина в Ленинграде (Отдел рукописей, собр. А.А.Титова, № 4682; цитируемый отрывок помещен на л. 23 об.). С некоторыми мелкими поправками издано: A.А.Титов. Летопись Двинская. М., 1889, стр. 101; В.Г.Брюсова. Холмогорский летописец и художник XVII в., стр. 450.).Восхищение Погорельского было так велико, что он даже зарисовал Дубровицкую церковь. Этот рисунок сохранился в его дневнике. Он изображает фасад храма и его схематический план. Наискось от рисунка почерком По горельского сделана следующая надпись: «Сей куншт церкве каменной яже есть на Москве таковым переводом в селе князя Петра (sic!) Алексеевича Голицына в селе ево от Москвы в ростоянии 30 верст. В нутре и по воину сторону по камене все резное, токмо еще не освящена была, достраивали в бытность 7205(1697) году с преосвященным Афанасием архиепископом Холмогорским и Важеским, первопрестолная» (ГПБ, собр. А.А.Титова, № 4682, лл. 41 и 42. Бумага, карандаш, охра; разм. 23,7 X 19,1 см. В рукописи эти листы были разрознены, и понять композицию рисунка в целом было трудно. Поэтому рисунок неправильно описан B.Г.Брюсовой («рисунок короны»). По нашей просьбе листы переставлены и сфотографированы в их первоначальном виде.). 

Рисунок, интересный сам по себе как первое изображение знаменитого храма, да еще в такой не свойственной для русских чертежей XVII в. живописной форме, важен и сопровождающей его надписью, из которой видно, что в 1697 г. церковь была почти готова, «достраивалась». Даже резные работы снаружи и внутри здания находились в стадии завершения, ибо автор описывает их и восхищается ими. Поскольку Афанасий посетил Дубровицы в июне, то не исключено, что в последующие летние и осенние месяцы этого же 1697 г. церковь была полностью закончена. 

Свидетельством, подтверждающим наше предположение, является другое описание Дубровиц, относящееся к лету 1699 г. Это описание мы находим в дневнике секретаря австрийского посольства в России Иоганна Георга Корба. Корб, сопровождавший имперского посла в Дубровицы 28 июля 1699 г., писал: «Два дня тому назад князь Голицын просил Господина Посла, чтобы тот не поставил себе в труд посетить его поместье. По этой причине и желая показать, что он высоко ценит расположение этого Князя, Господин Посол выехал туда на рассвете. Поместье называется Дубровицы. Оно отстоит от столицы на 30 верст, или шесть немецких миль. Ровные и замечательные своим плодородием поля сделали нам путь приятным и легким. Мы добрались до места ко времени обеда. Сам князь, ожидая... нашего приезда, осматривал все окрестности с колокольни церкви, роскошно выстроенной на княжеский счет. Церковь имеет вид короны и украшена снаружи многими каменными изваяниями, какие выделывают итальянские художники. По окончании обеда, приготовленного с большой роскошью, мы предались приятным разговорам в восхитительной беседке, выстроенной в прелестнейшем саду. Беседа затянулась до вечера...» (И.Г.Корб. Дневник путешествия в Московию (1698—1699). Перев. и прим. А. И. Малеина. СПб., изд. А. С. Суворина, 1906, стр. 71.). 

Поскольку описание Корба рисует нам Дубровицкую церковь такими же словами, как и описание Погорельского, и даже «со многими изваяниями», то не остается сомнений, что строительство было завершено еще до 1699 г. Поэтому год посещения Дубровиц архиепископом Афанасием (1697) представляется нам наиболее вероятной датой окончания строительства Знаменского храма. 

В связи с этим отпадает предположение И.Э.Грабаря (И.Э.Грабарь. Московская архитектура начала XVIII века.— «История русского искусства», т. V. М., 1960, стр. 58—61.), что в работах по сооружению и украшению церкви наружной резьбой принимал участие И. П. Зарудный. Последний приехал в Москву не раньше 1700—1701 гг., а в это время Дубровицкая церковь уже стояла без лесов, и владелец усадьбы только ждал случая, чтобы пригласить Петра I на торжественную церемонию ее освящения. 

Но кто же строил церковь и кто резал из камня ее скульптуру? Корб и С. И. Романовский (И.Г.Корб. Указ, соч., стр. 71, 262; «Словарь географический Российского государства» стр. 303 и ел.) в один голос уверяют, что строили церковь и вырезали ее статуи и рельефы итальянцы, нарочно выписанные с этой целью Б. А. Голицыным, «числом до 100». Соглашаясь, что строительство здкния и скульптурные работы осуществлялись при деятельном участии иностранных мастеров, мы, однако, должны расчленить вопросы об архитекторе и резчиках и рассматривать их в отдельности. Если С. И. Романовский, живший почти столетие спустя после описываемых событий, мог, упоминая об итальянцах, допустить ошибку, то нельзя не довериться свидетельству современника строительства Корба. В связи с этим необходимо обратиться еще к одному литературному источнику. Я имею в виду «Записки» итальянского певца Филиппе Балатри (См.: И. Шляпкин. Библиографические разыскания в заграничных и русских библиотеках, VIII. Неизвестный мемуарист-итальянец Петровской эпохи и отрывок русской песни.— «Известия Отделения русского языка и словесности имп. Академии наук», т. XIII, кн. 3. СПб., 1908, стр. 271—280; Б. Ка-фенгауз. Записки Филиппе Балатри о России при Петре I.— «СтараяМосква», т. I. M., 1929, стр. 95—108.). Балатри был приглашен на службу в Россию русским послом в Италии князем П. А. Голицыным, братом Б. А. Голицына, и приехал сюда в 1698 г. В течение трех с половиной лет пребывания в Москве (он выехал обратно в Италию в 1701 г.) Балатри жил в доме П. А. Голицына, но находился на положении своего человека также и в семье Б. А. Голицына. Не исключено, что Балатри живал в летнее время и в Дубровицах. Но Балатри прибыл в Москву уже после завершения архитектурных работ в усадьбе Дубровицы. Поэтому он ничего не пишет о том, кто именно сооружал Дубровицкую церковь. Вызывает, однако, интерес его замечание об итальянском архитекторе Алеманно, строившем, по его словам, дворец П. А. Голицына. Ю. А. Герасимова, опубликовавшая недавно обзор подлинных записок Балатри (В настоящее время они хранятся в Отделе рукописей Государственной библиотеки СССР им. В. И. Ленина, куда поступили в качестве дара Академии наук ЧСР по случаю празднования в 1965 г. 100-летнего юбилея Библиотеки.), высказала предположение, что Алеманно мог принимать участие и в постройке церкви в Дубровицах (Ю.А.Герасимова. Воспоминания Филиппо Балатри — новый иностранный источник по истории Петровской России (1698—1701).— «Записки Отдела рукописей [Государственной библиотеки СССР им. В. И. Ленина]», вып. 27. М., 1965, стр. 175, прим. 35.). Но, по сведениями того же Балатри, Алеманно приехал в Россию не ранее 1697 г. Следовательно, в Дубровицах работал не он, а другой архитектор. Так как, рассказывая об Алеманно; Балатри проявил интерес к соотечественнику, естественно предполагать, что если бы церковь сооружалась тоже итальянцем, или, как сообщает С. И. Романовский, 100 итальянцами, Балатри обязательно упомянул бы и об этом факте, даже если бы он имел место и до его приезда в Россию. Он, однако, ничего не говорит о постройке церкви Знамения. Значит ли это, что в Дубровицах работали не итальянцы? 

В 1850 г. директор Оружейной палаты Московского Кремля А. Ф. Вельтман напечатал о Дубровицах небольшую книжку. Поводом к ее составлению послужила реставрация храма, производившаяся в 1847—1849 гг. под общим наблюдением Ф. Ф. Рихтера. Поэтому книжка Вельтмана так и называется: «Обновление храма Знамения пресвятой Богородицы в усадьбе Дубровицы». Вельтман сообщает, в частности, что «для сооружения храма государь (Петр I.— Г. В.) назначил архитектором Тессинга». «Так помечено,— пишет он,— имя его на древнем плане Дубровицкой церкви, хранящемся в архиве Дворцовой конторы»(А.Ф.Вельтман. Обновление храма. Знамения пресвятой Богородицы в. усадьбе Дубровицы. М., 1850, стр.6.). 
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5. Фасад и план церкви Знамения в усадьбе Дубровицы. Рисунок Н. Сенкова, 1785 г. Москва, Отдел рукописей Государственной библиотеки СССР им. В. И. Ленина. 

К сожалению, архив усадьбы Дубровицы не сохранился. Но в бумагах самого Вельтмана среди ряда несущественных материалов, касающихся истории Дубровицкой церкви, есть большой рисунок, на котором (весьма при митивно) изображен ее западный фасад и схематический план Рисунок имеет подпись рисовальщика Никиты Сенкова и помечен январем 1785 г. (ГБЛ, фонд А. Ф. Вельтмана, 1,36/32. Бумага, тушь, акварель; разм. 57 х X 44 см. Рисунок выполнен без какого-либо знания перспективы. Тщательно-нарисован и даже пройден золотом крест. Слева внизу изображен план церкви с обозначением алтаря, амвона и трапезы, посредине плана надпись: «основание храма сего». Для симметрии с правой стороны острием циркуля процарапан еще один аналогичный план, но-тушью не обведен. Под рисунком надпись: «Сей знаменитый храм во имя-Знамения Пресвятыя Богородицы создан из вырезанного белого камня в 1704 году при державе Государя Петра Перваго, отца отечества, в Московском уезде в вотчине болшаго болярина князя Бориса Алексеевича Голицына, что в селе Дубровицах, и имеет вышины 66 аршин, а длины и ширины 42 аршина, и освящен оной в присудствие-царскаго величества преосвещенными Стефаном, митрополитом Резанским и Муромским. Рисовал Никита Сенков. 1785 года генваря 24 дня».) Рисунок, пожалуй, и не заслуживал бы особого внимания, если бы не надпись на его обратной стороне, сделанная характерным почерком XVIII в.: «архитекторъ храма былъ Тессингъ». Похоже, что это тот самый «древний план церкви», который А. Ф. Вельтман видел в архиве Дворцовой конторы и который он, вероятно любопытства ради, взял себе. Кто такой архитектор Тессинг и каким образом его имя попало на рисунок 1785 г., решить пока невозможно (Предположение М. А. Ильина об ошибке А. Ф. Вельтмана, видевшего будто бы не план церкви с именем архитектора Тессинга, а гравюру голландского типографа Яна Тессина с изображением Дубровицкого храма, представляется нам спорным (М. А. Ильин. К истории русского каменного зодчества конца XVII в.— «Научные доклады высшей школы. Исторические науки», 2, 1958, стр. 3—6). Доказать его тем более невозможно, что среди изданий типографии Тессина гравюры с видом Дубровицкой церкви не имеется [Т. А. Быкова, М. М. Гуревич. Описание изданий, напечатанных кириллицей (1689—1725). М., 1957; «Исторический очерк и обзор фондов рукописного отдела Библиотеки Академии наук», вып.1. XVIII век. М.—Л., 1956, и др. издания].). Если источник, из которого извлечено его имя автором надписи на оборотной стороне рисунка, был достоверен, и проект Дубровицкой церкви был действительно сочинен неким Тессингом, то ясно, что этого Тессинга ни в коем случае нельзя отождествлять, как уже давно было замечено И. Э. Грабарем (Игорь Грабарь. История русского искусства, т. II. Изд. И. Кнебель. М. [1914], стр. 430, прим. 2.), с шведским королевским архитектором Никодимом Тессином — строителем стокгольмского дворца и автором проекта пышного кафедрального собора, заказанного ему Петром Великим для Петербурга, но так и неосуществленного в натуре (Этот проект был составлен в 1724 г. Он очень напоминает проект собора для Стокгольма, исполненного тем же Тессином в 1708 г. (В. Н. Halktrbm. En Stockhol ms kyrka i St. Petersburg. Tessin i Russland.— «Samfundet S:t Eriks Arsbok», 1962, fig. 1, 2).). Его проекты и постройки не имеют ничего общего с архитектурой Дубровицкого храма. 

История строительства Дубровицкой церкви излагается обычно по данным, содержащимся в «Словаре географическом Российского государства». Составитель словаря пользовался историческим описанием церкви священника С. И. Романовского. К сожалению, он напечатал описание не полностью, а в отрывках, допустив, следовательно, произвольные сокращения первоначального текста. А между тем описание Романовского содержит много интересных неопубликованных данных. Подлинник описания хранится в Государственной Публичной библиотеке им. М. Е. Салтыкова-Щедрина — в том же собрании рукописей А. А. Титова, что и рисунок 1697 г.(ГПБ, собр. А.А.Титова, № 2712, лл. 152—159.). Рукопись была составлена в 90-х годах XVIII в.: в предисловии к ней упоминается тогдашний владелец усадьбы, светлейший князь Григорий Александрович Потемкин, умерший в 1791 г., а в основном тексте, рассказывающем, в частности, о судьбе старой деревянной церкви, стоявшей на месте существующей каменной, замечено, что она была перенесена в соседнее село Левашове и только «ныне, с 1793 года» уступила, наконец, место кирпичному зданию (л. 153 об.). 

Описание С. И. Романовского называется «Вероятное известие о знаменитом храме...» В «Известии» содержатся любопытные сведения об иконостасе церкви. Автор сообщает, что «писание святых образов» производилось по завершении всех каменных работ (л. 154). Если это так, то время между 1697 и 1704 гг. было потрачено не только на ожидание царя Петра, но и на живописные работы. Впрочем, икон в иконостасе мало: их ничего не стоило написать в течение одного-двух месяцев. Предполагать, что для этого потребовалось шесть или семь лет, серьезных оснований, конечно, нет. 

Далее С. И. Романовский пишет, что первоначально иконостас не был позолочен. «В том,— говорит он,— созидателя таковое было намерение: как одна сама собою архитектура сильна усладить и удовольствовать зрение каждого, почему и зрителева мысль одною б здания занималась красотою: ибо столь она превосходна, что ежели живо и подробно описать и в существенном виде на хартии представить здание очам любопытствующего, то потребны к тому Архимедова трость и Апеллесова кисть» (л. 154 об.— 155). 

Это риторическое описание тем не менее вполне достоверно. Иконостас церкви, а равно и находящиеся против иконостаса роскошные двухэтажные резные хоры вызолочены в середине XIX в. при реставрационных работах А. Ф. Вельтмана и Ф. Ф. Рихтера. Первоначально же они были «по подобию всего низа белые, но по приличным местам покрыты краскою палевою» (л. 156). С. И. Романовский правильно приписывает мастерам Знаменской церкви расчет на эффект, какой должны были производить белый иконостас и белые хоры. Все декоративные части интерьера были сознательно согласованы с архитектурой здания. Белым был иконостас и в Сергиевской церкви 1710 г. в селе Хотьминках, которая также была построена князем Б.А.Голицыным («Древности. Труды Комиссии по сохранению древних памятников имп. Московского Археологического общества», т. IV. М., 1912, стр. 201.). Здесь позолотой были покрыты лишь отдельные тяги и фигуры. В иконостасах зрелого классицизма и ампира сочетание белого и золотого станет обычным, но в Дубровицах и Хотьминках оно появляется впервые. 

«Вероятное известие» С. И. Романовского привлекает внимание также тем, что оно содержит полное описание всех рельефов интерьера Знаменской церкви и все латинские стихотворные надписи, сопровождавшие эти рельефы до реставрации 1847—1849 гг., когда они (по требованию митрополита Филарета) были уничтожены и уступили место русским переводам. Не исключено, что специальное изучение латинских текстов надписей поможет более точно разобраться в национальной принадлежности работавших здесь скульпторов и определить состав использованных ими иконографических источников. 
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6. Общий вид церкви Знамения в усадьбе Дубровицы. Гравюра И. К. Набгольца по оригиналу С. Ф. Щедрина, между 1784 и 1797 гг. Государственный музей изобразительных искусств им. А. С. Пушкина. 

Одновременно с «Вероятным известием» С. И. Романовского появилась гравюра с общим видом Знаменской церкви, исполненная И. К. (Хр.) Набгольцем по рисунку или по картине С. Ф. Щедрина (Воспроизводимый экземпляр хранится в Гравюрном кабинете Государственного музея изобразительных искусств им. А. С. Пушкина (Москва), инв. № 52914, разм. 56 X 43 см. Об этой гравюре см.: Д. А. Ровинский. Подробный словарь русских граверов XVI— XIX вв., т. II. К —0. СПб., 1895, стлб. 687 (под № 21).). Гравюра не датирована, но поскольку Набгольц приехал в Россию (из Регенсбурга) в 1784 г., а в 1797 г. он уже умер, то очевидно, что она сделана в промежуток между этими датами (Картина С. Ф. Щедрина (1745—1804), использованная гравером, появилась, возможно, раньше, но обнаружить ее не удалось. Биография С. Ф. Щедрина вообще не содержит никаких данных о пребывании художника в Москве или Подмосковье. Чаще всего он писал виды Павловска, Гатчины и Петергофа (А. Федоров-Давыдов. Русский пейзаж XVIII — начала XIX века. М., 1953, стр. 97—111).). Гравюра Набгольца не вносит в историю изучения Знаменской церкви ничего нового. Но она свидетельствует, что интерес к этому замечательному архитектурному памятнику поддерживался на протяжении всего XVIII столетия. Нет никакого сомнения, что в архивах и библиотеках найдется еще много важных документов и графических материалов, относящихся к Дубровицам, и что рано или поздно будут выяснены и зодчий, строивший церковь, и мастера, высекавшие ее скульптуры. 

2. Забытое известие о Меншиковой башне
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7. Меншикова башня. 1701—1707 гг. Москва, фрагмент.

Как известно, вскоре после завершения строительства Меншикова башня пострадала от пожара и была восстановлена, но уже не в первоначальном виде. Какою она была сначала? В последние годы появилось несколько работ, частично или полностью посвященных истории и вопросам реконструкции Меншиковой башни: статья И. Э. Грабаря об архитекторе И. П. Зарудном (И.Э.Грабарь. И.П.Зарудный и московская архитектура первой четверти XVIII века.— «Русская архитектура первой половины XVIII века». М., 1954, стр. 40—50; И.Э.Грабарь. Московская архитектура начала XVIII века.— «История русского искусства», т. V. М., 1960, стр. 37—43.) и специальная статья о башне, принадлежащая Е. Р. Куницкой (Е.Р.Куницкая. Меншикова башня.— «Архитектурное наследство», 9. Л.— М., 1959, стр. 157—168.). В статье Е. Р. Куницкой с одинаковым вниманием изучены как письменные источники о памятнике, так и данные натурного обследования здания, производившегося ею в 1949 г. В итоге Куницкая предлагает читателю реконструкцию башни, несколько отличающуюся от прежних. Но от внимания Куницкой (как, впрочем, и других исследователей) ускользнуло одно редкое сообщение о пожаре Меншиковой башни, заставляющее нас вновь вернуться к истории памятника и попытаться выяснить, насколько достоверны заключения наших предшественников о первоначальном виде этого здания. 

Долгое время считалось, что Меншикова башня была построена в 1705— 1707 гг. архитектором И. П. Зарудным. Е. Р. Куницкая впервые высказала сомнение в правильности этих данных. Ей посчастливилось найти и обосновать иную дату начала строительства — 1701 г. Об окончании строительства она говорит, что оно завершилось не ранее 1706 г. (на гравюре «Немецкая слобода в Москве», относящейся к этому году, башня изображена еще без шпиля) и не позже 1708 (к этому времени на башне уже были установлены все колокола и часы)(Там же, стр.166.). Отсюда, как нам кажется, следует только один вывод (его мы и находим у всех остальных исследователей памятника), что строительство башни закончилось в 1707 г. 

Ссылаясь на то, что сооружение Меншиковой башни началось раньше, чем предполагалось до сих пор, Е. Р. Куницкая высказала мнение о непричастности И. П. Зарудного к проектированию и возведению самой башни. Она отводит ему лишь роль оформителя выстроенного здания белокаменной резьбой и лепниной (Там же, стр. 167—168.). С этим выводом согласиться никак нельзя. Имя И. П. Зарудного как архитектора, строившего башню, записано в церковном синодике. Синодик был обнаружен в начале XIX в. А. Ф. Малиновским, и выписки из него, сделанные им же, легли в основу всех последующих исследований о Меншиковой башне. Новонайденная дата начала постройки башни не только не ставит под сомнение авторство И. П. Зарудного, но и подтверждает его, так как из челобитной, поданной И. П. Зарудным в апреле 1722 г. на имя Петра, ясно сказано, что он, И. П. Зарудный, приехал в Москву около 1701 г. и что в этом году он уже был «определен к строению церковному» (И.Э.Грабарь. И.П.Зарудный и московская архитектура первой четверти XVIII века, стр. 56; И.Э.Грабарь. Московская архитектура начала XVIII века, стр. 44, прим. 1.). 

Итак, Меншикова башня построена в 1701—1707 гг. Ее автором вероятнее всего был архитектор И. П. Зарудный (Недавно было высказано предположение, что в строительстве Меншиковой башни принимал участие итальянский архитектор Джованни Марио Фонтана [В. Н. Hallstrdm. Eine neue russische Kunstgeschichte. (Рец. на «Историю русского искусства», т. V.) — «Konst-historisk Tidskrift». Stockholm, 1962, 3—4, S. 108]. Однако остальные здания, в строительстве которых участвовал Д.М.Фонтана (дворец Гагарина на Тверской улице в Москве и дворцы A.Д.Меншикова в Лефортове, на Васильевском острове в Петербурге и в Ораниенбауме) имеют мало общего с архитектурой Меншиковой башни.). 
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8. Первоначальный вид Меншиковой башни. Реконструкция А. И. Аксельрода. 
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9. Первоначальный вид Меншиковой башни. Реконструкция К. К. Лопяло под руководством И. Э. Грабаря. 

В 1723 г. башня сильно пострадала от пожара, вызванного ударом молнии (Ее вид после пожара зафиксирован на рисунке, хранящемся в Тессин-Харлемановской коллекции в Национальном музее в Стокгольме (инв. № 9076). Рисунок исполнен около 1745 г. См.: B.Н.Hallstrom. Op. cit., S. 109, Abb. 4. ). В огне пожара погибли шпиль и какие-то деревянные части, находившиеся в основании шпиля. Эти исчезнувшие элементы башни исследователи неоднократно пытались восстановить: одни — теоретически, мысленно, путем воображения, другие — в рисунках и чертежах. Н. П. Розанов (Н. П. Розанов. Церковь архангела Гавриила в Москве, на Чистом пруде, или. Меншикова башня.— «Русские достопамятности», т. II. М., 1883, стр. 21—22.), А. И. Аксельрод (А.Аксельрод. Меншикова башня в ее первоначальном виде (опыт реконструкции).— «Архитектура СССР», 1939, № 10, стр. 57—61.) и И. Э. Грабарь считали, что в 1723 г. сгорели шпиль и верхний восьмерик башни, построенный из дерева. Этот несохранившийся восьмерик они восстанавливали таким же, как и нижние два восьмерика, т. е. вполне самостоятельным, существенным звеном всей постройки. Лучшее графиче ское воплощение этой мысли мы находим у Аксельрода. Реконструкция Грабаря отличается лишь тем, что основание шпиля опущено здесь до са мой кромки воображаемого деревянного восьмерика, тогда как в чертеже Аксельрода между верхним восьмериком и шпилем помещена миниатюрная надстройка, нечто вроде постамента под шпиль. Этот постамент, как и сам деревянный восьмерик, имеет у Аксельрода полусферическое завершение. 

Основных источников, на основании которых были разработаны реконструкции А. И. Аксельрода и И. Э. Грабаря, насчитывается два. Это письмо И, П. Зарудного к А. Д. Меншикову, датированное 1720 г., и краткое известие о пожаре башни в 1723 г., извлеченное А. Ф. Малиновским из церковного синодика и изложенное им своими словами, т. е. до некоторой степени утерявшее значение подлинника. В письме И. П. Зарудного о верхних частях башни сказано следующее: «А на церкви не токмо кровля, и шпицер, и два полуглавия по самый осмерик, в котором часы стоят (здесь и далее курсив мой.— Г. В.), мокротою и ветром зело обило, а ежели не будет починено подмаскою или покрытием железным, то умножится гниль в дереве, ветром, расшатав, уронит. А надобно заранее подкрепить и вычинить и покрыть как шпицер, так и оба полуглавия железом дощатым сибирским» (И. Э. Грабарь. И. П. Зарудный и московская архитектура первой четверти XVIII века, стр. 48.). Мы намеренно выделили начало этого письма, так как отсюда следует, что над восьмериком, где помещались часы (независимо от того, был он деревянным или каменным), возвышались еще два полуглавия и шпиль. В синодике же, которым пользовался А. Ф. Малиновский, о Меншиковой башне замечено: «Прежде был высокий шпиль с великолепными украшениями, а в верхнем этаже поставлены были часы с курантамииз Англии... В 1723 году молния зажгла деревянный шпиль под самым крестом, отчего загорелись деревянные перекладины 50 колоколов, рухнувших на свод и проломивших его» (Там же, стр. 46; И. Э. Грабарь. Московская архитектура начала XVIII века, стр. 40.). 
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10. Первоначальный вид Меншиковой башни. Реконструкция Е. Р. Куницкой. 

Из этого ясно, во-первых, то, что башня завершалась высоким шпилем, которого к моменту составления записи уже не было (он сгорел), и часами, также погибшими в пожаре. При этом остается неясным, сохранился или не сохранился верхний этаж (ярус), где стояли часы. Е. Р. Куницкая полагает, что он сохранился, потому что был не деревянным, а каменным. Это, по ее мнению, нынешний верхний восьмерик башни. Е. Р. Куницкая, следовательно, отрицает существование третьего самостоятельного восьмерика с часами. Она помещает часы между первым и вторым восьмериками. Здесь же, при переходе от одного яруса к другому, она помещает одно из двух полуглавий, упоминаемых И. П. Зарудным. Полусферическое перекрытие верхнего яруса-восьмерика является, по ее словам, вторым полуглавием. Над ним, судя по чертежам Куницкой, возвышался миниатюрный восьме рик-фонарик, служивший основанием шпиля. 

В архитектурном отношении разница между реконструкциями А. И. Акcельрода — И. Э. Грабаря и Е. Р. Куницкой большая, потому что в первом случае башня получается как сооружение с необычайно резко выраженным взлетом ее форм кверху, а во втором случае она кажется более спокойной, уравновешенной. С точки зрения чисто формальной, количественной, разницы между этими реконструкциями нет, потому что в обоих рисунках мы видим по три восьмерика; только у Аксельрода и Грабаря верхний восьмерик большой, а у Куницкой он маленький. Вот почему отдать предпочтение тому или другому варианту чрезвычайно трудно. Они оба совпадают с видом башни на гравюре Я. Бликланта, относящейся к 1707 г.(В.Выголов. Новое о творчестве И. П. Зарудного. — «Архитектура СССР», 1953, № 10, стр. 30; В. К. Макаров. Опыт исторического изучения петровской гравюры.— «Сборник Государственной Публичной библиотеки имени М. Е. Салтыкова-Щедрина», II. Л., 1954, стр. 158, табл. IX). На этой гравюре четко видны три восьмерика башни. 

К сожалению, мелкомасштабность рисунка Бликланта и его условность не позволяют сказать, играл верхний восьмерик самостоятельную роль или был элементом скорее декоративным, второстепенным, малозначащим. Поэтому в поисках правильного решения вопроса мы обратимся еще к одному источнику. Это черновая реляция о пожаре Меншиковой башни, составленная кем-то из очевидцев пожара — вероятно для Синода как донесение о случившемся. Реляция была издана еще в конце прошлого века А. С. Родосским (А.Родосский. Описание 432-х рукописей, принадлежащих С.-Петербургской Духовной Академии и составляющих ее первое по времени собрание. СПб., 1894, № 432; текст реляции помещен в разделе «Приложения и примечания», стр. 427.), но осталась незамеченной ни А. И. Аксельродом, ни И. Э. Грабарем, ни Е. Р. Куницкой. Между тем как свидетельство современника она имеет чрезвычайную ценность, и при общей недостаточности источников по истории башни ею приходится особенно дорожить. 

Реляция входит в состав сборника под названием «Книга о разных духовных и мирских вещах». Этот сборник до революции находился в библиотеке Петербургской Духовной академии, ныне он хранится в Отделе рукописей Государственной Публичной библиотеки им. М. Е. Салтыкова-Щедрина в Ленинграде. Сборник состоит из нескольких тетрадок разного формата и содержания. Все они относятся к XVII — первой половине XVIII в. Реляция записана в пятой тетради на листах 154 и 155. Приводим ее полный текст еще раз. 

«1723. Сего настоящаго иуня в 14 день в Москве, на Чистом Пруде, при дворе Его светлости князя Меншикова преславная церковь св. архангела Гавриила, Его княжою богатою рукою построеная чрез многая лета, и архитектурным с прочими высокими художествы во удивление многим иностранным украшенная, в малы часы нечаянно обнажилася своего украшения и доброты, а имянно сице: во 2 часе по полудни наступила великая туча с зелным вихром и испустила из себя со страшным громом перун (или просто рещи стрелку), который утрафил в самое яблоко верхнее (на чем стоял образ архангела), от чего оное яблоко, запалено, горело по малу, не мал час тихо. Потом огнь оный начал внутри на низ опускатися к часовому кругу или месту, а понеже за высотою и неудобством места народу отнимати было не можно, объемши же той пламень кантору и все место часовое, розлился по всему спицеру и опустил колокола великия и с часовым валом на первые своды, которые от тягости проломясь опустились со всею матернею на другие, ноте и наипаче от сугубыя ваги и от огня не могли устоять, внезапно с великим громом на самый исподь провалились. И подавили всех в той час прилучившихся в церкви не малое число народа, паче ж военных людей ко отниманию от огня утвари церковной учрежденных; а при том сводов и всего, что сверху на низ обвалилось, пламень, не имея себе в церкви пространства, со зелною яростию в двери и в окна нечаянно изскочив, опалил немало около церкви в ограде стоящих. И тако сие толь прекрасное и многоиждивное здание, со упованием долголетняго пребывания построеное, изволением вышняго в малы часы вся красоты лишилось со жалостным видением на оное зрящих». 

В тексте реляции обращает на себя внимание картинное описание распространения огня сверху вниз, а также катастрофических последствий пожара. Автор записки сообщает, что пожар начался с яблока, на котором стоял «образ архангела», потом загорелись деревянные конструкции шпиля, и огонь опустился по ним к «часовому кругу или месту». Это «часовое место» он называет еще «канторой». Никаких промежуточных элементов между шпилем и «часовым местом» автор даже не подразумевает; наоборот, часовое место он даже мыслит как единое целое со шпилем («объемши же той пламень кантору и все место часовое, розлился по всему спицеру»). Мы имеем здесь полное расхождение с реконструкцией Е. Р. Куницкой, у которой между шпилем и часами оказывается не только один каменный восьмерик (верхний из ныне существующих), но еще и маленький деревянный восьмерик-фонарик в основании шпиля. И наоборот, мы имеем здесь полное совпадение с реконструкцией А. И. Аксельрода, ибо у него часы помещены в основании нижнего «полуглавия», в верхней части третьего большого восьмерика. К этому последнему, кстати, вполне может быть отнесена упоминаемая реляцией «кантора и все место часовое». 

Дальше события развернулись следующим образом. Спалив «спицер» и «кантору», огонь «опустил» колокола и часовой вал на первые своды. Они проломились. Неимоверная тяжесть металла, полуобгоревших деревянных балок, кирпича и камня обрушилась на другие своды. Они также не выстояли и «внезапно с великим громом на самый исподь провалились». . Где находились эти первые и вторые своды? Если мы воспользуемся разрезом башни, реконструированной Куницкой (Е.Р.Куницкая. Меншикова башня, стр. 165, рис. 6.)Э.), мы увидим здесь только один свод — между четвериком и нижним восьмериком. Очевидно, что это нижний, или, по тексту реляции, «второй» свод, упавший во время пожара на самый «исподь» церкви. Пространство между нижними двумя восьмериками в настоящее время сводов не имеет. Куницкая доказала, что их никогда и не было (Там же, стр. 160 (рис. 2), 163. По мнению автора статьи, именно здесь, между двумя деревянными перекрытиями, одно из которых служило потолком нижнего восьмерика, а другое — полом верхнего восьмерика, размещались часы и часовой механизм.). 

Остается, таким образом, принять, что «первые» своды, на которые «опустились» большие колокола и часовой вал, перекрывали верхний из двух ныне существующих восьмериков. Следовательно, часы, часовой механизм и куранты, упавшие на «первые» своды, размещались над ними. Вся эта техника требовала места, и притом немалого. Поэтому размеры часовой «канторы» должны были быть примерно такими же, как и размеры нижних восьмериков. Аксельрод, как это видно по его чертежу башни и пояснительному тексту к реконструкции, восстанавливал сгоревший восьмерик с часами по точному подобию сохранившихся ярусов. Думается, что он поступал правильно. 

Итак, из трех имеющихся в нашем распоряжении вариантов реконструкции Меншиковой башни наиболее отвечающим тексту реляции следует принять вариант Аксельрода, наименее отвечающим — вариант Куницкой. Реконструкция Грабаря занимает промежуточное место между ними, так как неясно, где он помещает часы и часовой механизм. Но в принципе и эта реконструкция, как и реконструкция Аксельрода, тоже отвечает действительным формам башни. 

При исследовании сохранившихся верхних частей Меншиковой башни Куницкая обратила внимание на металлический каркас полуглавы и укороченного винтообразного шпиля-шишки с лепестками, завершающего современный силуэт башни. Нижняя часть каркаса оказалась вделанной в кирпичную кладку восьмерика. Существующее завершение башни относится к 70-м годам XVIII в., когда производилось общее восстановление здания после пожара 1723 г. Естественно предположить, что и вся металлическая ферма полуглавия сделана в те же годы. Но Куницкая отрывает основной массив каркаса от его основания, находящегося в кладке, и датирует последнее первой половиной XVIII в.(Там же, стр. 161.). По ее мнению, это металлическое основание фермы изначальное и служило опорой для деревянного шпиля. Нам думается, что нет достаточно твердых данных, которые бы оправдывали привлечение этой металлической конструкции для восстановления верхних частей памятника начала XVIII в. 
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11. Вид Меншиковой башни после пожара 1723 г. Рисунок около 1745 г. Национальный музей в Стокгольме. 

С текстом реляции и нашими выводами о первоначальных формах Меншиковой башни вполне согласуется также недавно опубликованный ценный рисунок башни, исполненный около 1745 г., т. е. уже после пожара, но еще до начала восстановительных работ. Рисунок хранится в Тессин-Харлемановской коллекции графических материалов по русской архитектуре первой половины XVIII в. в Национальном музее в Стокгольме под инв. № 9076 (См. прим. 6 и 7.). Как и следовало ожидать, на рисунке башня кроме нижнего (основного) массива здания имеет высокий каменный четверик и два возвышающихся над ним каменных восьмерика. 

Текст реляции и его сопоставление с сохранившимися частями башни, а также новооткрытый рисунок из Национального музея в Стокгольме дают веские основания для того, чтобы дополнить башню еще одним большим ярусом — часовым. Но почему часы были поставлены И. П. Зарудным так высоко над землей? Ведь куда проще и целесообразнее было бы разместить их посредине башни, как это стремилась показать в своей реконструкции Е. Р. Куницкая. На этот вопрос может быть дан ясный ответ. Дело здесь не в часах, а в курантах. Часы и часовой механизм нужны были не только и даже не столько для того, чтобы показывать москвичам время. Они требовались для того, чтобы регулярно, через определенные промежутки времени, приводить в действие куранты. Не часы, а куранты, колокольная музыка были достопримечательностью этого сооружения вместе с его архитектурой, «высокими художествы во удивление многим иностранным» украшенной. Не случайно церковный синодик, бывший у А. Ф. Малиновского, уделил этой музыке особое внимание. «.Прежде был высокий шпиль с великолепными украшениями,— читаем мы в синодике,— и в верхнем этаже поставлены были часы с курантами из Англии, которые били каждый час и четверти часа, а в 12 часов начиналась колокольная музыка и продолжалась целые полчаса». На Меншиковой башне висело около пятидесяти (!) колоколов. Куранты и колокольный звон производили эффект тем более поразительный, чем выше они подвешены, а дальность их звучания тем больше, чем меньше вокруг колокольни зданий, мешающих свободному распространению звука. Следовательно, размещение курантов Меншиковой башни в ее самой верхней точке было вполне оправдано. Добавим, что деревянный восьмерик с часами служил превосходным резонатором. Очевидно, И. П. Зарудный с самого начала думал выстроить его из дерева. Каменный восьмерик неизбежно поглощал бы часть звуков и лишил бы мелодию курантов ясности и чистоты. 

Т. А. Гатова 

Из истории декоративной скульптуры Москвы начала VIII в.

(При написании этой статьи были использованы материалы, найденные в архивах научным сотрудником ГМА Е.А.Белецкой, и рукопись публикуемой в настоящем сборнике статьи Г.И.Вздорнова «Заметки о памятниках русской архитектуры конца XVII — начала XVIII века, ч.I. Старинные описания и рисунки церкви Знамения в усадьбе Дубровицы», любезно предоставленные в распоряжение автора.) 

Внутреннее декоративное лепное убранство церкви Архангела Гавриила (Меншиковой башни), церкви Знамения в Дубровицах и верхней церкви Богоявленского монастыря занимает особое место в истории русского искусства. Не будучи единственными памятниками монументально-декоративной скульптуры в московских церквах начала XVIII в., они вполне уникальны как пример великолепных сюжетно-фигуративных композиций. Однако, несмотря на их кажущуюся изученность, многие вопросы, в первую очередь вопросы авторства и датировки, до сих пор еще не уточнены. 

Найденные недавно архивные материалы позволили по-новому подойти к интересующей нас проблеме. На основании записей в дневнике иконописца и писателя рубежа XVII—XVIII вв. И. В. Погорельского, а также рисунка Дубровицкого храма, выполненного вероятно тем же Погорельским (См. Г. И. Вздорное. Указ. соч.), можно считать, что Дубровицкий храм, во всяком случае его архитектурный облик, был вполне закончен уже в 1697 г. Вместе со свидетельством Иоганна Георга Корба (И.Г.Корб. Дневник путешествия в Московию. СПб., изд. Суворина. 1906, стр. 71.) эти новые данные убеждают нас в ранней датезавершения строительства церкви в Дубровицах. 

Важно отметить, что запись в дневнике Погорельского и подпись под рисунком не полностью идентичны в сообщении факта. Запись в дневнике, сделанная, естественно думать, вслед за посещением Дубровиц, отмечает белокаменную резьбу только по фасадам здания. Подпись же под рисунком указывает на существование «резного камения» также и «в нутре» храма. Но наличие во втором документе ошибки в имени владельца Дубровиц, а также оборота «в бытность в 7205 (1697) году» дают основание полагать, что подпись под рисунком возникла позже записи в дневнике. К этому времени точность воспоминаний могла стереться, и поразившая Погорельского изукрашенность фасадов церкви в его воображении перешла также и на ее интерьер. И. Г. Корб, видевший здание в 1698 г., тоже отмечает лишь фасадный декор. 

Таким образом, если резная декорация фасадов была уже в основном выполнена до 1697 г., то дата возникновения гипсовых рельефов, помещенных внутри храма, продолжает оставаться неясной. 

Приведем теперь непубликовавшиеся ранее сведения русского историка первой половины XIX в. А. Ф. Малиновского, обнаруженные Е. А. Белецкой в ЦГАДА. В «портфелях» беловой рукописи неизданного большого труда Малиновского «Обозрение Москвы» в списке иностранных мастеров, работавших в Москве на рубеже XVII—XVIII вв., есть следующее сообщение: «Мастера резного дела — италианцы Петр Джеми, Галенс Квадро, Карп Филари, Доменик Руско и Иван Марио Фонтана — их работу можно видеть в летней церкви Богоявленского монастыря, а также снаружи и внутри Меншиковой башни и Дубровицкой церкви» (ЦГАДА, ф. 197 (А. Ф. Малиновского) портф. 24, л. 102.). К сожалению, как это обычно для историков того времени, А. Ф. Малиновский не сообщает источник приводимых сведений. Но мог ли ученый первой половины XIX в., не имея на руках каких-либо данных, объединить эти памятники в, одну группу и приписать их работе одной артели мастеров, прибывших в Москву именно в 1703 году? (См. И. Э. Грабарь. И. П. Зарудный и московская архитектура первой четверти XVIII века.— «Русская архитектура первой половины XVIII века. Исследования и материалы». М., 1954, стр. 61.) При этом ему было известно, что верхняя церковь Богоявленского монастыря была освящена еще в 1696 г.(ЦГАДА, ф. 197, порт. 24, л. 21.) 

Факт приезда артели итальянских лепщиков в 1703 г. подтверждают и другие документы. В ЦГАДА находится дело «о выезде в Россию из Копенгагена архитектора Доменика Трейзина и иностранных каменщиков» (ЦГАДА, ф. 150, 1703 г., д. 12, л. 1—50. Частично «дело о выезде» опубликовано в статье М. Королькова «Архитекты Трезины» — «Старые). В нем содержится договор с пятью «каменщиками», сопровождавшими Трезини, их прошения о выдаче задержанного жалования, расписки и пр. Более точное написание имен устанавливается по французскому тексту договора: Доменико Руско, Иоанн (Джованни) Марио Фонтана, Карло Феррара, Галеас Квадро, Пьетро Джемми, Бернардо Скала. Несомненно, что Малиновский использовал другие документы, а не дело «о выезде». В этом убеждает то, что он, например, не называет имени «палатного дела мастера» Бернардо Скала, упоминаемого в документах ЦГАДА. Существенны и разночтения в транскрипции имен и фамилий мастеров. 

Кроме приведенного отрывка из беловой рукописи «Обозрения Москвы», у Малиновского в «дополнении к главе VI» имеется и такая заметка: «1703, августа 31. Приезд в Москву от города Архангельска иноземцев, вызванных в Российскую службу послом Измайловым, разных мастеров — инженерного дела Доменика Тресина, багинетного Степана Любатера, гипсового (курсив мой.— Т. Г.) Петра Желпи, Галенса Квадро, Карпа Фелира, Доменика Рюска и Ивана Марио Фонтана, фортификации и палатного дела мастера Нибера Пандо и кружевного Петра Паланда да лекаря Петра Пагулы» (ЦГАДА, ф. 197, портф. 26, л. 70.). 

Разночтения с предыдущими записями лишь подтверждают, что А. Ф. Малиновский пользовался не известными нам сейчас документами. Помимо уже встречавшихся во всех приведенных списках — Фонтаны, Руско, Феррара (Фелира), Квадро, Джемми (Желпи), выясняются еще два имени — Бернардо Скала (в «деле о выезде» ЦГАДА) и «фортификации и палатного дела мастера Нибера (Губерта) Пандо» (у Малиновского). 

Самое интересное для нас в сообщении Малиновского — упоминание о работе мастеров-иностранцев в Дубровицах, Меншиковой башне и Богоявленском монастыре. Кроме этого прямого указания существуют и косвенные упоминания. Так, о мастерах-итальянцах говорит С. Романовский в статье о Дубровицах, об итальянцах же рассказывает опубликованный И. Грабарем синодик Меншиковой башни (С.Романовский. Дубровицы.— «Словарь Географический Российского государства...», ч. 2. М., 1804, стбл. 304— 310. И. Грабарь. Московская архитектура начала XVIII века.— «История русского искусства», т. V. М., 1960, стр. 46.). 

Таким образом, благодаря внушающим доверие сведениям А. Ф.Малиновского, появляется заманчивая возможность приписать названной им группе мастеров весь круг интересующих нас памятников и датировать их строго определенным отрезком времени: с 1703 (дата приезда в Москву) по 1707 г. (дата окончания строительства Меншиковой башни). Предложенная атрибуция тем более важна, что позволяет отыскать более убедительные ответы на вопросы фактологического свойства, не решенные предшествовавшими исследователями. 

Обнаружение точных имен и национальной принадлежности декораторов Дубровиц, Меншиковой башни и Богоявленского монастыря с необходимостью заставляет искать и новый круг западноевропейских аналогий, так как предшествующими исследованиями этот вопрос почти не был разработан. 

Вместе с тем одно лишь привлечение новых архивных данных еще не может утвердить новую атрибуцию. Желание же с возможной полнотой исчерпать проблему заставляет нас хотя бы в общих чертах обозначить сущность стилистики искусства этих мастеров. 

Для выяснения особенностей почерка мастеров в настоящее время пока нет другого пути, нежели путь внимательного рассмотрения каждого памятника в отдельности и сравнение их друг с другом. 

В соответствии с принятой датировкой наиболее вероятным кажется участие иностранной артели в работах по украшению интерьеров Меншиковой башни. Кроме того, известно, что в 1707 г. один из членов этой артели — Джованни Марио Фонтана — обстраивал галереями Меншиковский, бывший Лефортовский, дворец за Яузой и вполне мог способствовать приглашению приехавших с ним мастеров-декораторов украсить возводимую на средства того же князя Меншикова церковь. Таким образом, самой возможной работой этой артели мастеров в Москве надо считать лепные работы в Меншиковой башне. Поэтому ее декоративное убранство может служить отправным пунктом для сравнения всех трех памятников. Однако необходимо иметь в виду, что вследствие пожара и позднейших поновлений внутренний декор Меншиковой башни не дошел до нашего времени в полной сохранности (И.Грабарь. Московская архитектура начала XVIII века, стр. 46.). 

К каким же частям существующего внутреннего лепного убранства церкви мы можем отнестись с доверием в смысле одновременности их с самой постройкой? Реставрационные и исследовательские работы 1948—1951 гг. позволили Е. Р. Куницкой прийти к выводу, что лепной декор алтарной части мало или почти не пострадал, в то время как в центральной части здания он был возобновлен в конце XVIII в.(Е.Р.Куницкая. Меншикова башня.— «Архитектурное наследство», № 9. М., 1959, стр. 158.) Исследователь замечает, что рисунок лепного убранства собственно церкви хотя и отличается по своему характеру от рисунка скульптурной лепнины трапезной и ризницы, но в то же время реставраторы стремились стилизовать его под первоначальные декоративные формы. 

Трудно, однако, предположить, что при возобновлении лепнины центральной части церкви в конце XVIII в. реставраторы старались подражать стилю начала века, скорее имело место повторение типологии тех или иных мотивов орнамента и т. п. 

Суждение о формальных особенностях пластики лепнины Меншиковой башни должно вытекать из анализа декорации трапезной и алтаря. Лепной же декор центральной части здания может быть привлечен лишь для типологического сравнения и выяснения общих композиционных решений. 

Сопоставляя между собой три памятника — лепнину Дубровицкой церкви, Меншиковой башни и верхней церкви Богоявленского монастыря,— нельзя не учитывать и своеобразия каждой из принятых в них декоративных систем. Это своеобразие будет в известной мере определяться многими причинами: различной во всех случаях архитектурой интерьера, неодинаковыми требованиями заказчиков, наконец, сменой стилистических веяний и формальных поисков, особенно ускорившихся на рубеже XVII—XVIII вв. Только учитывая эти моменты, можно найти правильную основу для сравнительного анализа выделенного круга памятников. 

Лепной декор центрального объема Меншиковой башни сосредоточен на поверхности стен светового четверика, прорезанного в нижней части четырьмя арками, а вверху переходящего в купол. Потоки света, льющиеся тройными руслами из «венецианских» окон, наполняют внутреннее пространство храма особым серебристым мерцанием, создавая идеальные условия для существования здесь белоснежной рельефной декорации. Ниже карниза лепное убранство незначительно. 
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12. Церковь Знамения в усадьбе Дубовицы. Рельеф «Положение во гроб» — композиция на юго-восточной стене башни, алебастр.

Таким образом, украшая центрическое башнеобразное пространство Меншиковой башни, столь характерное для русского культового зодчества этого времени, мастера, по сути дела, повторили основную идею декоративной системы Дубровицкого храма, где точно также наиболее украшены рельефами стены яруса, расположенного непосредственно над несущими арками, в то время как вся нижняя часть оставлена относительно свободной. Однако тождество основной идеи не предполагает совпадения всех мотивов и приемов декорации. 

Основным мотивом декорации центральной части Меншиковой башни является картуш. В зависимости от места, где он расположен, картуш принимает различные размеры и формы. Между отдельными картушами протянуты связывающие их гирлянды, да и сами картуши «прорастают» прихотливыми побегами и отростками. Внутри каждой стенной плоскости узор орнаментации кажется на редкость свободным и «импровизированным», но, повторенный до мелких подробностей четырежды,— на каждой стене, он приобретает черты законченной системы. Картуши и арабески не спорят с пластикой самой стены; это лишь декоративное кружево, как бы наброшенное на стены и своды; и своими причудливыми ритмами смягчающее и разнообразящее их строгое движение. 

Таким видится то «особенное» в композиции центральной части Меншиковой башни, что находится в прямой связи с своеобразием архитектуры ее интерьера. 
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13. Церковь Знамения в усадьбе Дубровицы. Рельеф «Голгофа» — композиция на восточной стене башни, алебастр. 

Лепнина не была единственным украшением первоначального интерьера церкви. В картушах и рамах размещались живописные панно с латинскими, как в Дубровицах, надписями, которые несомненно обогащали пластику стены, вступая своими иллюзорными объемами и пространством во взаимодействие с реальной пластикой рельефов и реальным пространством интерьера. Именно в этих живописных панно и сосредоточивались, надо думать, те фигурные и сюжетные изображения, которые в Дубровицах и Богоявленском монастыре были исполнены в технике гипсового (алебастрового) рельефа — евангелисты, пророки, «Голгофа» и другие евангельские сцены. 

Говоря об общекомпозиционных приемах мастеров лепнины Меншиковой башни, надо оценить их стремление к регистровости в расположении рельефов. Эти регистры-ярусы, разграниченные карнизами, обрамляют поясами внутреннее пространство здания и подчеркивают центричность его построения. Совпадают они и с фасадными делениями на ярусы и, выполняя ту же функцию в интерьере, определяют своими размерами масштаб помещенных в них композиций. 
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14. Церковь Знамения в усадьбе Дубровицы. Деталь лепной декорации башни, алебастр. 

Нечто весьма сходное следует отметить и в системе убранства Дубровицкой церкви. В обоих случаях характерно достаточно строгое следование регистрам: далеко не каждой прихотливой арабеске или разросшемуся картушу позволено целиком пересечь карниз (один из излюбленных приемов барокко). В Дубровицах последовательное подчинение регистрам приводит иногда к определенно выраженной тесноте в композициях некоторых ярусов, как правило в тех случаях, когда оказывается затруднительным совместить небольшой размер яруса по вертикали с необходимостью расположить в нем фигуру в «полный рост». Подчеркнутая регистровость композиции, не являющаяся ведущей в декорации западноевропейского барочного храма второй половины XVII — начала XVIII в., может считаться приемом, выработанным артелью в известной мере под влиянием «башнеобразности» внутреннего пространства, характерной для русских культовых зданий этого времени (в том числе и для наших памятников). 

Таковы вкратце слагаемые композиционной системы украшения центральной части Меншиковой башни. Выделяя их, мы рассматривали лишь общие ее черты. 

Судить же здесь о собственно пластических особенностях декора затруднительно. Пластика лепнины этой части Меншиковой башни отлична от остальных частей здания какой-то особой «облегченностью», чему немало способствует известная разреженность, сравнительно низкий рельеф и ясно ощутимый элемент графичности в моделировке каждого звена в цепи декоративных мотивов. Эти свойства лепнины указанной части здания можно отнести за счет реставрации конца XVIII в., поэтому анализ пластических особенностей почерка декораторов Меншиковой башни следует провести на тех фрагментах лепнины, изначальность которых не вызывает сомнений. 

Арки, выходившие в центр алтаря из жертвенников и диаконника, украшены тремя медальонами. На поверхности остальных арок эти медальоны превратились в картуши непринужденного и уверенного рисунка, между которыми витают, то поддерживая, то, наоборот, как бы повисая на них, игривые путти. Этот сложный мотив «разыгран» по всем правилам барочной пластической декорации, и в лепнине диаконника все — от общего замысла до незаметной детали— дышит очарованием подлинности (При всех разногласиях относительно сохранности лепнины Меншиковой башни, обычно именно плафон диаконника берется как образец первоначальной декорации. См., напр., И. Грабарь. И. П. Зарудный и московская архитектура первой четверти XVIII века.— «Русская архитектура первой половины XVIII века. Исследования и материалы». М., 1954, стр. 50—52.). Именно этот вполне законченный фрагмент следует анализировать как образчик стиля всей внутренней декорации Меншиковой башни. Здесь пластический почерк мастеров-лепщиков может быть определен точнее, без опасения принять за подлинник поновление конца XVIII в. 
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18. Церковь Архангела Гавриила (Меншикова башня). Плафон алтаря. Рельеф, алебастр. 

Основное внимание в лепнине диаконника привлекает плафон, украшающий почти квадратный в плане сомкнутый свод. Его центр окаймлен лепным венком, из которого к вершинам арок «вырастают» четыре попарно симметричные грушевидные картуша. Их вершины обрамлены «рогами изобилия», а по упругим завиткам нижних частей как бы соскальзывают пышные гирлянды. Противодействуя этому центробежному движению, этому растеканию декоративных форм к краям плафона, в четырех углах свода на консолях поставлены фигуркишутти, которые как своеобразные кариатиды поддерживают центральный узел композиции, утверждая его организующую роль. 
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17. Церковь Архангела Гавриила (Меншикова башня). Фрагмент плафона алтаря. Рельеф, алебастр. 

Даже это краткое описание позволяет оценить динамику, борьбу разнонаправленных масс, царящих в композиции плафона. Энергия композиции прежде всего дает себя знать в рисунке форм, заставляющих картуши не просто примыкать к центральному венку, но как бы вырываться из него, оп-рокидываясь узкой горловиной вниз, чтобы внезапно, словно под действием пружинящей силы, разойтись в стороны. Путти в углах свода не предстоят спокойно: во всем абрисе фигуры выражена функция активного поддерживания— правое плечо каждого путти выдвинуто вперед, рука, пересекая объем туловища, подхватывает стремящийся соскользнуть декоративный кронштейн, движение левой ноги усиливает контрапостный разворот фигуры, в то время как поворот головы обращен влево, и т. д. 

Энергия, заложенная в рисунке, приводит в движение объемы скульптурных форм. Именно в движении объемов приобретает она пластическую выразительность. Основа этой выразительности — в высоком сочном рельефе. Стремление к высокорельефности наиболее ярко воплощается в фигурах путти, почти полностью отделившихся от фона и активно вторгающихся во внутреннее пространство диаконника. Не уступают в этом стремлении и гирлянды, струящиеся из рогов изобилия, где округлость любой части цветка или плода, вплетенного в него, как бы воплощает трехмерный объем всей формы. Эти трехмерные круглящиеся объемы сообщают ритмам лепного панно большую пластическую силу. В сравнительно малом пространстве диаконника она ощущается особенно ясно. Если бы композиция плафона была лишена динамического равновесия действующих в ней сил, то пластические тела, почти отрывающиеся от фона, могли бы получить значение самостоятельных объемов. 

Обобщая, можно сказать, что лишь свойственное барокко тяготение к субординации, к конечному подчинению каждой части общему замыслу сдерживает эти внушительные пластические силы, заставляя их действовать в границах единого ансамбля. 

Здесь важно отметить два взаимосвязанных момента: во-первых, по сравнению с декорацией центральной части здания лепнина алтаря пластически более активна по отношению к фону: во-вторых, благодаря энергичному движению высокорельефных объемов «удельный вес» лепнины в создании художественного образа интерьера становится весьма значительным: соответственно возрастает и сила художественного воздействия скульптуры на зрителя. 

Проведенный анализ вносит, как мы и предполагали, коррективы в наше представление о характере первоначального облика лепной декорации центральной части храма в сторону «усиления», обогащения ее пластических свойств. Общая концепция декоративного убранства интерьера, осуществленная мастерами в украшении алтаря Меншиковой башни, и, прежде всего, активное динамическое отношение лепнины к фону и окружающему ее архитектурному пространству оказывается вполне идентичным концепции, столь последовательно осуществленной во внутренней декорации Дубровицкой церкви (Те основные формально-пластические качества, которые в памятнике, столь пострадавшем от времени и переделок, как лепнина Меншиковой башни, устанавливаются лишь с помощью специального анализа,— в гораздо лучше со-хравнившейся лепнине Дубровиц вполне очевидны, и в особых доказательствах, на мой взгляд, не нуждаются.). 

Завершая анализ лепного убранства алтарной части Меншиковой башни, скажем о характере моделировки формы, присущем манере создавших ее мастеров. При множестве отдельных рельефных форм, составляющих композицию плафона, их пластику невозможно назвать измельченной,— таково наиболее общее впечатление. Оно достигается не только пластическим акцентом основных, ведущих мотивов и форм композиции, но также разумным пределом в расчленении каждой формы. Чем мельче рельефная форма, тем лаконичнее становится ее моделировка. Отдельные строго обозначенные формы, слагаясь в более общие комплексы, вновь приобретают характер иллюзорной убедительности. Здесь чувствуются «живописные» устремления барочной пластики, расчет на активное участие человеческого глаза в создании общего художественного впечатления. 

Определение оригинальных пластических особенностей лепнины Меншиковой башни было проведено параллельно с исследованием тех ее качеств, которые оказались бы аналогичными лепнине Богоявленского монастыря и, прежде всего, Дубровицкого храма как наиболее сохранившегося ансамбля. Эта работа привела к утверждению идентичности как общих принципов, так и отдельных приемов, что убедительно говорит не только о безусловной общестилистической близости, но и о единой манере, едином «художественном почерке» мастеров, создававших эти памятники. 

Само собой напрашивается сравнение лепных путти и ангелов декорации диаконника и трапезной Меншиковой башни с подобными им фигурами из Дубровицкого храма. В принадлежности их одной артели мастеров или даже одному из них убеждают и совпадения типов лиц (можно подобрать и абсолютно идентичные пары) и, в первую очередь, одинаковая трактовка и понимание скульптурной формы, принципы которых мы попытались уяснить на примере лепнины алтаря Меншиковой башни. 

Однако как существенны ни были бы подобного рода сравнения и вытекающие из них выводы, в силу своей обобщенности они не могут считаться достаточными в работе атрибуционного характера. Необходим такого рода анализ, который позволил бы облечь принципиальную конструкцию «обобщенных выводов» в живую ткань многочисленных наблюдаемых аналогий. 

Следует отметить, что методика такого анализа применительно к памятникам монументально-декоративного искусства и, прежде всего, к убранству интерьера в нашей науке почти не разработана. Исследователям рассматриваемого круга памятников достаточно было совпадения одного формального мотива в разных произведениях (например, «закрученных» лепных облачков), чтобы на нем строить далеко идущие выводы атрибуционного порядка. Поэтому в данной работе была сделана попытка предварить прямое сопоставление аналогичных или близких форм и мотивов в изучаемых произведениях анализом более общих закономерностей построения художественной формы. 

Возможность отыскания идентичных деталей и мотивов в разных, хотя и созданных одной артелью мастеров памятниках обусловливается природой и практикой монументально-декоративной лепнины. Завершая украшения одного здания и принимаясь за новый заказ, скульпторы были не в состоянии каждый раз полностью обновлять установившийся или излюбленный ими «репертуар» декоративных форм и незаметных на первый взгляд приемов и деталей. 

В то же время было бы неверно ожидать в сравниваемых памятниках обязательного повторения «регламентированных» приемов. Мастера, создававшие исследуемые памятники, не являлись, конечно, «звездами» первой величины в западноевропейском искусстве рубежа XVII—XVIII вв., но и не были простыми ремесленниками, повторявшими раз и навсегда заученные приемы. Напротив, изучение их произведений показывает, что они не только впитали традиции итальянской барочной пластики, но и были знакомы с современным им искусством Центральной и Северной Европы. Везде, где это было возможно, декораторы стремились видоизменять, разнообразить близкие формы и мотивы, иногда даже в пределах одной композиции. Так, например, построение голов, моделировка лиц лепных ангелов и путти в Меншиковой башне и Дубровицах необычайно сходны. Но, по-разному укладывая пряди волос, скульпторы пытаются рассеять впечатление повторяемости и единообразия. Поэтому нас не должно смущать то, что аналогии будут подчас носить фрагментарный характер, что типологически будут совпадать именно второстепенные детали, в то время как композиционный контекст, в котором они употреблены, сохранит в целом отчетливое своеобразие. Быть может именно поэтому следует начать с указания тождества простейших композиционных структур, с тем чтобы впоследствии подойти к более крупным и сложным образованиям. 

Регистры-ярусы дубровицкой лепнины в двух случаях отделены друг от друга туго сплетенной гирляндой из лавровых листьев (над фигурами пророков и праотцев и в основании купола). В алтарной части Меншиковой башни, над верхним поясом архитектурно-декоративных членений протянута точно такая же гирлянда. Заслуживает внимания не только полное тождество рисунка и мелких деталей, но сходство абсолютных размеров этих гирлянд. И в Меншиковой башне и под куполом Дубровицкого храма декораторы расположили эти гирлянды в одной и той же зоне — зоне антаблемента. 

Вообще гирлянды — один из основных мотивов орнаментальной декорации сравниваемых памятников. Поэтому для проводимого анализа существенно, что во всех трех памятниках встречается именно два различных типа гирлянд: уже упомянутая лиственная гирлянда и гирлянда, сплетенная из плодов и цветов — более весомая, объемная и пышная. Даже в трех не связанных в единую декоративную систему лепных панно верхней церкви Богоявленского монастыря можно наблюдать сосуществование двух типов гирлянд. Если сравнить гирлянды второго типа во всех трех памятниках (взяв за образец гирлянды подпружных арок Дубровицкого храма, гирлянды карниза «Коронование Богоматери» в Богоявленском монастыре и гирлянды плафона диаконника Меншиковой башни), то мягкая, но упругая S-образная линия ниспадания, рисунок плетения и рельефная моделировка говорят об их очевидной тождественности. Каждый раз повторяется и характерный набор плодов в гирлянде — лимоны и гранаты, их ветви и листья, изредка встречаются гроздья винограда. Порой начинает казаться — не в одной ли форме были вылиты «гипсовых дел мастерами» эти идентичные, вплоть до незаметных деталей, гирлянды? 

Лиственные гирлянды играют в декоративных системах всех рассматриваемых памятников подчиненную, служебную роль. Они связывают или докомпоновывают собой картуши или арабески, входят в комплекс украшения оконного проема, составляют часть архитектурно-ордерных членений, или, соединяясь в венок, отмечают вершину арки или свода. 

Сопоставление и выявление аналогичных детальных фрагментов лепнины можно значительно расширить. 

Во всех трех памятниках среди прочих декоративных форм встречается «раковина», внутренняя поверхность которой как бы гофрирована. Абрис отличается мягкой волнистостью, а в нижней части имеется характерный волютообразный изгиб. Сходство между раковинами Дубровицкого храма и Богоявленского монастыря дополняется аналогичностью их расположения (они кончают картушную раму), а также тем, что в обоих случаях по раковинам скользят лиственные гирлянды (рельеф «Рождество» в Богоявленском монастыре и картуши над евангелистами в Дубровицах). В центральной части Меншиковой башни мотив раковины усложняется — центр заполняют небольшие панно: букеты из плодов и цветов. Но все отмеченные характерные черты богоявленских и дубровицких раковин — волнистый абрис, гофрировка, волютообразный изгиб — повторены и здесь с полной последовательностью. Заметим также, что во втором восьмерике Дубровицкой церкви и четверике Меншиковой башни раковины расположены аналогично — они отмечают собой угол, место пересечения простенков. 
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15. Верхняя церковь Богоявленского мо настыря. Рельеф «Коронование Богоматери», алебастр.

Продолжая анализ основных и вместе с тем характерных элементов лепнины церквей, нельзя не упомянуть о таком значительном и запоминающемся мотиве, как «рога изобилия». Правда, в дубровицкой декорации этот мотив не встречается. Зато в рельефах Богоявленского монастыря (например, «Коронование Богоматери») и убранстве алтарной части Меншиковой башни он разработан достаточно подробно. В обоих случаях «рога изобилия» соединены попарно как бы опрокидывающим их тугим и динамичным завитком, узкая часть рога скрыта за продолговатыми акантовыми листьями, энергично и резко моделированными, а поверхность рогов имитирует природную фактуру рога. Его горловина широка и края ее слегка загнуты наружу. Таким образом, перед нами несомненная и весьма близкая аналогия в типологии форм и их пластического решения. 

Детально сравнивая лепную «растительную» орнаментацию, необходимо подчеркнуть аналогичность моделировки акантовых листьев, которые нашли широкое применение в украшении интерьера Дубровиц и Меншиковой башни. В обоих памятниках они характеризуются вытянутыми удлиненными очертаниями, неспокойным, нервным ритмом движения, не широкими, но глубокими впадинками-бороздками. Листья одной ветки слегка загибаются к концам, отрываясь от фона, края листьев острые, даже колючие, в сравнении с округлой пластикой других форм орнамента (См., например, стилизованную акантовую капитель на восточной стене в центральной части алтаря и акант в составе угловых картушей в лепнине светового четверика в Меншиковой башне и веерообразный картуш с латинскими надписями в Дубровицкой церкви.). 
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16. Верхняя церковь Богоявленского монастыря. Рельеф «Крещение», алебастр.

Также достаточно просто сопоставить похожие по своей форме на треугольные призмы консоли, которые поддерживают путти на алтарном плафоне в Меншиковой башне, с угловыми выступами наверший картушных рам рельефов «Рождества» и «Крещения» в Богоявленском монастыре, чтобы убедиться, что профили их абсолютно идентичны. Мы видим здесь не только общность движения формы и ее очертаний, но и полное повторение всех линий профиля. 

Среди деталей лепного убранства наших памятников есть несколько примеров общности рисунка профилей. Большую близость в очертаниях обнаруживают, например, профили архивольтов в подпружных арках Дубровиц и Меншиковой башни. Необходимо отметить не только аналогичность рисунков профилей, но и близость общих очертаний между лучковыми фронтонами рельефов «Рождество» и «Крещение» с их резко изломанными концами и карнизами такого же типа над овальными окнами в северной и южной подпружных арках центрального объема Меншиковой башни. 

Говоря о подобных совпадениях в отдельных деталях, нельзя пройти мимо большого сходства, которое существует и между более значительными элементами композиций. Так, подобную близость обнаруживают очертания некоторых картушей Дубровиц и Меншиковой башни. Сюда относится и характерный для обоих памятников композиционный прием вырастания картуша из центра арки или обязательное сопряжение с ним центра образования картуша, а также перевязки их вместе волютообразным завитком. Весьма типичны для лепнины Дубровицкого храма и Меншиковой башни «роговидные» картуши, расходящиеся от перемычки окна или арки. Кроме того, здесь идентичен и другой типологический прием — к концам рогов прикреплены свободно скользящие вниз лиственные гирлянды. 

Лишь относительным сходством обладают фигурные изображения, поскольку в этом случае мастера более строго следят за тем, чтобы не повторять уже раз сделанное. Но все же между некоторыми персонажами сюжетных сцен Дубровиц и Богоявленского монастыря существует известное сходство (особенно между второстепенными персонажами — ангелами и путти). Среди главных персонажей рельефов нетрудно отыскать много близких по типам лиц, на что неоднократно указывалось исследователями данного круга памятников. Поэтому здесь можно сделать вывод об общности типологических характеристик «персонажей» рельефов памятников. Это весьма характерно для скульпторов-декораторов XVII—XVIII вв., поскольку перед ними не ставилось задачи полного раскрытия единичного образа и точности индивидуальной характеристики. 

Кроме аналогий в лицах надо отметить общую для всех трех памятников трактовку фигуры и ее одеяния. Во всех рельефах в основном сохраняется характерная постановка фигуры — упор на одну ногу, другая согнута в колене и выдвинута вперед. Одеяния персонажей, как правило, одинаковы— это простой хитон, высоко подвязанный под грудью, поверх которого иногда накинут широкий плащ. 

Общему принципу подчинено во всех трех памятниках соотношение фигур и орнаментальных мотивов с фоном. Они как бы динамизируют плоскость стены, вступая в активное взаимодействие с внутренним пространством здания. Развитие этого принципа находит свое воплощение в использовании в системе декоративного убранства интерьеров круглой скульптуры (Имеются в виду кариатиды трапезной Меншиковой башни, ангелы на волютах, фланкирующие рельеф «Коронование Богоматери» в Богоявленском монастыре, а также фигуры святых на подпружных столпах в Дубровицком храме.). Декоративные формы, служащие как бы аккомпанементом к фигурным изображениям, решаются более уплощенными. В случае, если фигуры служат чисто декоративным целям (как путти плафона Меншиковой башни), трактовка орнаментальных мотивов уподобляется трактовке фигуры, т. е. становится более объемной и развитой, более активной. Таким образом, в персонажах всех трех памятников используются одинаковые принципы построения фигуры, моделировки формы, соотношения фигур с фоном и т. д. 

Перечисление аналогичных приемов, идентичных или близких деталей можно было бы продолжить, но и приведенных достаточно, чтобы с большим основанием утверждать, что лепное убранство интерьеров трех памятников принадлежит одному кругу мастеров. Их произведения объединяют общестилистические мотивы и приемы декорации, композиционные принципы, единство пластической манеры, следование общим иконографическим типам, одинаковая трактовка и понимание скульптурной формы, единообразие в типах лиц и т. п. (Кроме того, следует отметить и еще одно, уже иконографического порядка, сходство: постановку по углам одного из ярусов Меншиковой башни (по реконструкции И. Грабаря — в третьем, а по реконструкции Е. Куницкой — во втором ярусе) фигур ангелов с «орудиями страстей Христа», близко напоминающих лепных ангелов с «орудиями Т.А.Гатова страстей», помещенных в верхнем ярусе Дубровиц. Такой иконографический мотив, широко примененный в Дубро-вицах, несомненно, был в арсенале декоративных приемов этих мастеров. А поскольку в церкви Гавриила Архангела пространство самой башни не открыто вовнутрь храма, то фигуры оказались как бы вынесенными из интерьера и были установлены на углах одного из ярусов башни.) 

Вместе с тем, доказательство единой манеры скульпторов, создавших эти памятники, приводит к выводу, что эти мастера составляли одну артель и, вероятно, в течение некоторого времени работали вместе. Поэтому высказанное ранее предположение, что этой артелью была группа иностранных мастеров, прибывших в августе 1703 г. вместе с Трезини и Фонтана, получает достаточное обоснование. Такое утверждение подкрепляется еще и тем, что нам неизвестно никакой другой артели иностранных лепщиков, приезд которых в Москву совпадал бы с датировкой церкви в Дубровицах и Меншиковой башни. Если же допустить существование другой артели, то невозможно объяснить, например, затянувшееся освящение Дубровицкого храма, состоявшееся только после приезда именно этой артели в Москву. 

Решение вопроса о принадлежности декоративного убранства трех памятников одной артели дает ключ к разрешению других вопросов. Одним из таких вопросов, решение которого соприкасается с решением главной темы работы, является вопрос о взаимоотношениях артели «гипсовых дел мастеров» со скульптором Конрадом Оснером (1669—1747). Оснер-старший, приехавший в Москву в 1702 г., мог принимать участие в украшении Дубровицкого храма и верхней церкви Богоявленского монастыря. Однако ни почти одновременная его работа — рельеф на Петровских воротах Петропавловской крепости (ок. 1708), ни более поздние работы по своим слабым художественным качествам не дают оснований полагать в нем главу или даже равноправного члена артели. Третьестепенный европейский мастер, нюрнбергский ремесленник Конрад Оснер-старший в первые годы своего долгого пребывания в России испытал сильное воздействие художественной манеры артели иностранных мастеров, с которыми некоторое время сотрудничал в Москве, чем собственно и объясняется внешнее сходство его рельефа в Петропавловской крепости с лепниной Дубровиц и Богоявленского монастыря. Переселившись в Петербург, он со временем попадает под воздействие совсем иных творческих импульсов, и в его поздних произведениях (например, рельефы Большого каскада в Петергофе, 1721) незаметно даже отзвука стиля московских рельефов начала XVIII в. 

Рельефы верхней церкви Богоявленского монастыря в силу своей специфики сюжетных композиций находят немного ярких аналогий в лепнине Меншиковой башни. Несколько выше эти немногие совпадения были указаны, и теперь надо лишь привести несколько новых наблюдений. 

В верхней церкви Богоявленского монастыря находятся три рельефа — «Коронование Богоматери», помещенное на алтарной стене, «Рождество» и «Крещение», расположенные на южной и северной стенах храма(смотрите две предыдущие иллюстрации). Рельеф «Коронование Богоматери» выделяется пышным барочным картушем. Симметричная композиция сцены, центром которой является коленопреклоненная фигура Марии, обусловлена ее расположением на алтарной стене. Более свободные по композиции боковые рельефы усложнены введением элементов архитектурного и пейзажного стаффажа. Подбор сюжетов для рельефов не связан какой-либо разработанной иконографической системой, но сопоставляя их с сюжетным циклом Дубровиц, можно заметить, что они как бы дополняют сцены Дубровицкого храма, органично доводя их до относительно полного христологического цикла: «Рождество», «Крещение», «Коронование терновым венцом», «Несение креста», «Голгофа», «Положение во гроб», «Вознесение» и «Коронование Богородицы». Таким образом, иконографический цикл Дубровиц как бы дополняется рельефами Богоявленского монастыря. 

Следует отметить любопытную особенность в расположении рельефов на стенах Богоявленского монастыря. Церковь посвящена «Богоявлению Господню», т. е. «Крещению», а центральная алтарная композиция посвящена «Коронованию Богоматери», сюжету, не имеющему себе аналогий в православной иконографии, но зато чрезвычайно распространенному в католической. 

В отношении богоявленских рельефов остается невыясненным вопрос о датировке. Начиная с Н. Н. Врангеля ( Н.Врангель. История скульптуры.— «История русского искусства», Изд. И. Кнебель, т. 5, стр. 39—41.), их датировали 1698—1699 гг. Но в свете новых данных очевидно, что они могли быть исполнены лишь после 1703 г. и, скорее всего, после окончания Дубровиц, так что дату их создания надо отнести к концу 1704 г. 

Частным случаем разбираемой проблемы являются вопросы, связанные с атрибуцией церкви Знамения в Дубровицах, и одним из главных вопросов — вопрос о соотношении внутреннего и внешнего декора. Сейчас можно считать установленным, как уже говорилось, что значительную часть наружной декорации Дубровицкий храм получил еще до 1697 г. Работы по лепнине интерьера осуществлялись, согласно нашему предположению, не ранее осени 1703 г. Как же быть тогда с бытующим в литературе мнением о большой близости, если не о единстве, интерьерной и фасадной скульптуры храма? Приходится утверждать, что подобное мнение могло возникнуть лишь в результате недостаточного использования средств современного искусствоведческого анализа. Те же исследователи, которые внимательно изучали этот вопрос (прежде всего Г. М. Преснов (Г.М.Пресное. Скульптура первой четверти XVIII века.— «История русского искусства», т. V, стр. 449— 452.)), уверенно отвергают сложившееся мнение, к чему можно полностью присоединиться. 

Поэтому позволим предложить следующую рабочую гипотезу возникновения художественного организма Дубровицкого храма. К 1697 г. здание было уже построено и получило значительную часть фасадной декорации. К этому периоду относятся, по-видимому, белокаменная резьба башни, рустовка яруса притворов, а также часть круглой скульптуры (о чем говорят И. Корб и И. Погорельский). Однако несомненно, что скульптурная декорация фасада в значительной мере осталась недоработанной. Наибольшей законченностью отличались, видимо, скульптуры, поставленные вокруг постамента башни, именно в силу их наименьшего сходства со скульптурой интерьера как по типологии лиц, одежд, так и по стилистическим признакам. Остальные же статуи — отцы церкви у западного портала, евангелисты у цоколя — были лишь слегка намечены в блоках материала (как об этом свидетельствует незаконченная статуя, хранившаяся под колокольней) Колокольня была снесена. В фондах ГМА сохранилась фотография этой скульптуры (ГМА, кол. 2, № 1838).. Около 1697 г. работы по убранству храма по неизвестным причинам были прекращены. Наступает период, когда работы ведутся местными, возможно крепостными, мастерами князя Голицына, вероятно, по сохранившимся наброскам или образцам. В это время возникают те фрагменты скульптурной декорации, где в полной мере звучит свойственное русскому искусству того времени понимание пластической формы. Таковы фигуры евангелистов у цоколя, с их приземистыми пропорциями, характерной большеголовостью, с их «мясистыми», по-деревянному негнущимися складками одеяний. Таковы же предельно обобщенные, наивно стереотипные фигурки ангелов с орудиями страстей, стоящие на уступах фронтонов, с их выпуклыми круглыми глазами и разделкой волос графическими «врезами». Безусловно тогда же возникли белокаменные резные панно цоколя, сбивчивые по композиции и нарушающие архитектонику фасада в угоду «предивному узорочью». Возможно к этому именно периоду относятся порталы и наличники окон, уж слишком «сказочно» трактующие аналогичные западноевропейские формы. 

Примерно с сентября 1703 г. начинается последний период в декорации Дубровицкого храма, когда названная артель иностранных декораторов выполняет лепнину интерьера и принимает, по всей вероятности, некоторое участие в создании иконостаса. Что же касается наружной декорации, то, видимо, этим мастерам можно приписать лишь рисунок резьбы парапета гульбища и окончательную отделку лиц в скульптурах евангелистов и отцов церкви первого яруса храма, заметно контрастирующих и по качеству, и по стилистике с остальными скульптурными и декоративными элементами. 

Не менее важен и последний вопрос: могла ли названная артель мастеров в течение нескольких месяцев 1703—1704 гг. совершить приписываемый ей объем работ? Пока не найдены новые данные, ответ на этот вопрос не может быть окончательным. Ясно лишь, что априорно отвергать такое предположение не следует. На необычайную спешку, в которой происходило завершение убранства храма (работы велись даже в зимнее время) указывает первый историограф церкви С. Романовский (С.Романовский. Указ, соч.). Кроме того, по утверждению некоторых искусствоведов, исследовавших памятник, рельефы сделаны в так называемой итальянской технике, дающей возможность все детали формы дорабатывать на месте, что безусловно ускоряло проведение работ. Работы по завершению лепнины могли продолжаться и после освящения церкви, бывшего, по сведениям С. Романовского, 11 февраля 1704 г. Для усадебного храма в этом нет ничего необычного. 

Обобщая все выше изложенное, можно сказать, что новое истолкование известных ранее сведений, а также привлечение не публиковавшегося архивного материала дало нам возможность предположить, что исследуемые памятники монументально-декоративной скульптуры были созданы одной артелью мастеров-декораторов, приехавших одновременно с Доменико Трезини в августе 1703 г. Ядро этой артели составляла группа мастеров — Джованни Марио Фонтана, Галеас Квадро, Доменико Руско, Карло Феррара, Пьетро Джемми и Бернардо Скала. Можно также допустить, что основная роль в замысле и исполнении лепной декорации принадлежала четырем из них — Джемми, Руско, Феррара и Квадро, которые в документах именуются «гипсовых и каменных дел мастерами», в то время как Скала назван «фортификации и палатного дела мастером», а Фонтана, как известно, подвизался в Москве и Петербурге в качестве архитектора. 

Рабочая гипотеза об авторстве этой артели мастеров перерастает в уверенность, когда сравнительный анализ лепнины Меншиковой башни, с одной стороны, и лепнины Дубровицкого храма и верхней церкви Богоявленского монастыря— с другой, показывает несомненную близость их художественных принципов, выявляет единство формального почерка ее создателей Практически невозможно предположить, что в Москве в начале XVIII в. одновременно работали две артели иностранных скульпторов, специалистов по стукковой лепнине, к тому же на редкость близких друг друг по стилю и почерку.. 

Установление нового авторства влечет за собой изменение традиционных датировок. Неизменной остается дата возникновения лепнины Меншиковой башни — не ранее 1705—1707 гг., декорация интерьера Дубровиц возникает с сентября 1703 по февраль 1704 г., 1704—1705 гг. следует датировать рельефы в Богоявленском монастыре. 

Остается сказать несколько слов о происхождении мастеров наших памятников. От выяснения этого вопроса зависит и круг произведений, среди которых надо начать поиски аналогий. 

Как определить возможную территорию, страну, где могло возникнуть искусство, чьи произведения мы видим в Дубровицах, Меншиковой башне и Богоявленском монастыре? Следует ли предположить, что упомянутые мастера вышли из области, находящейся в Центральной Европе, как, например, Польша и Богемия? Или из стран Северной Европы, как Германия или Нидерланды? Известно, что страны «провинциальные», северо или восточноевропейские, такие, как Польша, Богемия, Австрия, обычно приглашали для строительства и особенно декорации сооружений иностранных архитекторов и декораторов. Также приходится исключить и возможность германского происхождения, поскольку интересующие нас произведения не носят следов господствовавшего там в это время гипертрофированного позднего барокко. 

Вместе с тем не надо забывать, что в документах, относящихся к пребыванию артели в России, эти мастера настойчиво называются итальянцами, хотя, если сравнить их произведения с искусством Центральной Италии конца XVII — начала XVIII в., то надо признать, что они выглядят «запоздавшими», по крайней мере, на полстолетие. Поэтому следует предположить, что мастера эти в основном происходили из какой-то северной итальянской или прилегающей к Италии области. Исходя из того, что приехавший вместе с Трезини «мастер фортификационного и палатного строения» Джованни Марио Фонтана был родом из того же Тессинского кантона Южной Швейцарии, что и Трезини, можно предположить, что и другие мастера этой артели были связаны по тому же «территориальному» признаку. И действительно, большинство мастеров артели происходит из Тессинского или Фрейбургского кантонов, расположенных на юге современной Швайцарии, соседствующих с итальянской Ломбардией. К сожалению, кроме точного указания имени Фонтана в «Историческом словаре швейцарских биографий» и «Kunstlerlexicon» e Thieme und Becker ( Dictionnaire historique et biographique de la Suisse, t. 3. Neuchatel, 1926; U. Thieme and F. Becker. Allge-meines Lexicon der bildenden Kun-stier von der antike bis zur gegenwart. Leipzig, 1907—1940.), ни одного из других имен найденных мастеров не встречается, но сами фамилии чрезвычайно распространены именно в названных кантонах. Показательно, что в большинстве своем фамилии Феррара, Руско, Квадро, Фонтана и другие — это фамилии семей потомственных архитекторов, скульпторов, декораторов, лепщиков и живописцев. Из этих семей вышло много известных мастеров, чьи произведения можно встретить по всей территории Западной, Восточной и Северной Европы. Искусство монументальной декорации было высоко развито в Южной Швецарии, расположенной на границе с Италией и частично соприкасавшейся с Южной Германией. Швейцарские кантоны, весьма небогатые, в основном служили «поставщиками» различного рода специалистов во все страны Европы (Y.Gantner und_ A. Reinle. Kimstge-schichte der Schweiz. Bd. 3. Basel, 1956, стр. 271.). Поэтому сразу же после окончания обучения, начинавшегося с детства, молодые мастера заключали договоры и уезжали работать в разные страны. 

Какая-то часть мастеров оставалась у себя на родине, и произведения, созданные ими, мы можем видеть во многих городах Швейцарии — Люцерне, Мюре, Цюрихе, Золотурне и других, а также на Юге Германии. 

Надо отметить, что в работах мастеров Южной Швейцарии есть черта, присущая именно памятникам выделенной московской группы,— это та стадия стиля, которую Г. Зедельмайр называет «бароккопервой стадии» (Г.Зедельмайр. Проблемы барокко в творчестве Борромини.— «История архитектуры в избранных отрывках». М., 1935, стр. 318—338.), и это отставание держится в работах мастеров южношвейцарских кантонов чуть ли не до второй четверти XVIII в., когда в идущих впереди в художественном развитии странах уже появляются ростки классицизма. 

Было бы, однако, неправомерным пытаться обнаружить полную аналогию московским памятникам, прежде всего потому, что система декорации, например, Дубровицкого храма, уникальна не только для русской, но и тем более для западноевропейской системы убранства культовых зданий. Сам тип храма, тяготение в сюжетной декорации к евангельским сценам продолжают русскую традицию украшения храма, поэтому искать в этом аналогии было бы безосновательно. Зато аналогии частного порядка, воспроизводящие общестилистические черты, можно найти в изобилии, и к тому же весьма показательные. Это относится и к отдельным деталям орнаментального убранства, типу лиц, одежде, построению композиций некоторых сцен и орнаментальных украшений. 

Путем сравнения очерчивается тот круг западноевропейских памятников, к которым можно отнести лепную декорацию Меншиковой башни, Дубровицкой церкви и верхней церкви Богоявленского монастыря. Она стоит в одном ряду с многочисленными памятниками Западной Европы, в чьих созданиях принимали участие мастера тессинского кантона. 

Отличие между ними порождается спецификой применения скульптуры западного происхождения в украшении русского столпообразного храма. 

Деятельность Тессинской артели ограничивается рамками 1703—1707 гг. Принимала ли она участие в работах по украшению других московских построек (что вполне вероятно), переехали ли мастера в Петербург или вернулись к себе на родину, остается неизвестным. Было бы весьма заманчиво заняться прослеживанием непосредственных влияний, которые оказало творчество этих мастеров-декораторов на русскую художественную практику начала XVIII в. Но такая постановка вопроса была бы чрезмерным увлечением. Скорее всего, художественная деятельность Тессинской артели осталась в специфических условиях московской действительности начала XVIII в. достаточно изолированным явлением. 

Однако объективное историческое значение работы этой артели значительно больше. Декоративное убранство интерьеров Дубровицкой церкви, Меншиковой башни, рельефы Богоявленского монастыря давно уже вошли в самые общие истории русского искусства. Без них процесс становления нового русского искусства выглядел бы неполным и даже искаженным. Первые памятники небывалого для русского зрителя скульптурного, художественно-активного оформления интерьера культовых зданий, возникшие на почве нашего искусства и органически вошедшие в его историю, первые и достаточно высокие образцы синтеза архитектуры и монументально-декоративной скульптуры заслуживают самого пристального изучения. В самом факте их возникновения, в своеобразии их художественного образа запечатлены характерные особенности духовного развития русского общества переломной эпохи. 

М. В. Иогансен 

Работы Доменико Трезини по планировке и застройке Стрелки Васильевского острова в Петербурге

Творческая биография Д. Трезини до сего времени мало изучена. Вместе с тем именно этому архитектору выпала счастливая доля возглавлять строительство Петербурга в первое тридцатилетие его существования. Как известно, берега Невы в середине второго десятилетия XVIII в. были единственным местом России, где разрешалось возводить каменные здания. Таким образом, Д. Трезини оказался одним из ведущих архитекторов очень важного периода, когда формировались новые градостроительные принципы и новый подход к решению архитектурных задач. 

Настоящая статья посвящена изучению одной из главных работ архитектора — планировке и застройке восточного мыса Васильевского острова, который являлся и является поныне неотъемлемой и важнейшей частью архитектурного центра Ленинграда. В трудах по истории Петербурга-Ленинграда, истории русской архитектуры и градостроительства в целом ансамблю на Васильевском острове и отдельным его сооружениям всегда отводилось серьезное место. Тем не менеее история планировки и застройки этого района (особенно в XVIII в.) освещена далеко не полно. Большое количество ценных документов, хранящихся в архивах Москвы и Ленинграда, все еще остается вне поля зрения исследователей. Автор данной статьи поставил перед собой задачу выяснить на основании архивных материалов (в значительной степени привлекаемых впервые) подлинную роль Доменико Трезини в планировке и застройке Стрелки Васильевского острова в первой трети XVIII в. 

В литературе сведения об этом весьма лаконичны и в основном констатируют факт существования площади в проектах планировки острова петровского времени. Что касается Трезини, то его участие сводится к строительству двух сооружений: здания Двенадцати коллегий и Гостиного двора ( Несмотря на то что еще в 1953 г. были опубликованы (М. В. Грозмани [Иогансен]. Строительство и первоначальный облик здания Двенадцати коллегий.— «Вестник Ленинградского государственного университета». Л., 1953, № 6, стр. 109, 111) данные о создании Д. Трезини проекта главной площади столицы, мыслившейся как административно-торговый центр, почти во всех изданиях, появившихся в 1950—1960-е годы, не было проявлено интереса к этому проекту. Авторы, рассматривая творчество Трезини, либо просто о нем ничего не писали, либо упоминали мимоходом. В. Шилков отмечал, что здание Двенадцати коллегий «должно было войти в ансамбль проектируемой площади» (В. Ф. Шилков, Архитекторы-иностранцы при Петр1.—«Русская архитектура первой половины XVIII в.». М., 1954, стр. 124). Г. Г. Гримм считал, что оно «должно было войти в целую группу сооружений, которые предполагалось воздвигнуть на Стрелке Васильевского острова, где было задумано в это время строительство нового административного и торгового центра» («История русского искусства», т. I. М., 1957, стр. 176). В книге М. С. Бунина «Стрелка Васильевского острова» (М.— Л., 1957, стр. 40, 167) хотя и говорится о намерении создать на восточном мысу острова правительственную площадь, но, по-мнению автора, проекты того времени «содержат... недостаточно ясно выраженную идею (ее.— М. И.) создания».). Однако, как показывает изучение документальных материалов, роль зодчего этим отнюдь не ограничивалась. 

Освоение территории острова относится к первым годам жизни города, заложенного на берегах Невы. С 1707 и до 1714 г. весь Васильевский остров находился во владении А. Д. Меншикова. Территория его восточной оконечности, которая непосредственно примыкала к княжеской усадьбе, была мало обжита. На ней кое-где были разбросаны деревянные постройки для крепостных, да возвышалось несколько лесопильных мельниц (Данная стадия освоения острова зафиксирована на плане, выполненном в 1714 г. майором Леспинасом (bespi-nass, ЦГАВМФ, ф.). В застройке острова этих лет Доменико Трезини участия не принимал. 

Новый этап в истории острова, и в том числе Стрелки, неразрывно связан с перенесением столицы России из Москвы в Петербург. Несмотря на старания исследователей, до сих пор не удалось найти указ Петра I об отводе Васильевского острова под основной район столицы и о том, кому из архитекторов было поручено составление первоначального проекта его генерального плана. Вместе с тем сохранилось довольно много чертежей с изображением проектов планировки острова, относящихся к первой четверти XVIII в.(ЦГВИА, ф. 418, оп. 1, д. 22420; оп. 2, д. 5. ЦГАВМФ, ф. 3.—«Л», оп. 34, д. 2418. Гравированные планы, изданные в 1716—1717 гг. в разных городах Европы (см. подробнее прим.9). Копии чертежей первой четверти XVIII в., выполненные в 1830-х годах для атласа Петербурга А. Л. Манером и др.) 

Отсутствие на них подписей составителей и дат послужило причиной того, что в настоящее время существует несколько точек зрения относительно участия в разработке генерального плана Петербурга Д. Трезини, Г. И. Маттарнови и Н. Ф. Гербеля 

(П.Н.Петров (П.И.Петров. История Санкт-Петербурга... СПб., 1885, стр.52) называет Маттарнови составителем подробного плана города (проекта расположения кварталов Васильевской» острова), выполненного по идеям Трезини. Л. А. Ильин (Л. А. Ильин. Прошлое планировки Васильевского острова.— «Вопросы коммунального хозяйства», 1927, № 1, стр. 27) и М. С. Бунин (стр. 28,36, 43) считают, что Маттарнови и Гербель участвовали в разработке генерального плана Васильевского острова. Л. Р. Куракин (Л. Р. Куракин. Массовая застройка Петербурга в XVIII в. МИСИ. Диссертация, 1947) и А. В. Бунин (А. В. Бунин. История градо строительного искусства, т. 1. М., 1953, стр. 371) одним из авторов проектов генерального плана Петербурга также называют Гербеля. Отсутствие в книге А. В. Бунина датировки проекта и указания на место хранения, а также его воспроизведения не позволяет установить, о каком конкретном чертеже идет речь. С мнением вышеназванных авторов нельзя согласиться. Хотя Маттарнови и находился в эти годы в Петербурге, но он был «архитектором гротир-ного и фонтанного дела» и привлекался главным образом к строительству пригородных резиденций. Кроме того, ни в одном известном нам документе того времени имя его ни разу не называется в связи с составлением генерального плана застройки Васильевского острова. Что же касается Гербеля, то он прибыл в Россию только в 1719 г. («История русского искусства», т. V. М., 1960, стр. 99) и заниматься проектированием в 1714—1718 гг. в Петербурге никак не мог. 

Ошибка авторов, связывающих планировку Васильевского острова с именами Маттарнови и Гербеля, происходит, очевидно, из-за того, что они деятельность этих архитекторов по уточнению направления улиц на Адмиралтейском острове механически переносят на территорию всего города, включая и Васильевский остров (С. П. Луппвв. История строительства Петербурга в первой четверти XVIII в. М.— Л., 1957, стр. 51—53; ШЗ, т. V, № 3427).). Правильного мнения (на наш взгляд) по этому вопросу придерживаются только В. И. Кочедамов («Петербург — Ленинград. Историко-географический атлас?. Л., 1957, стр. 12, 14.),С. П. Луппов .(С.Я.Луппов. Указ, соч., стр. 36.) и А. Н. Петров (А.Н.Петров. Петербургский жилой дом 30—40-х годов XVIII столетия.— «Ежегодник Института истории искусств АН СССР», 1960. М.—Л., 1961, стр. 136.). Основывая свое суждение на изучении разных источников, эти исследователи пришли к одинаковому выводу, что автором и исполнителем проекта, по которому велось строительство на Васильевском острове, был архитектор Доменико Трезини. Все известные нам материалы целиком подтверждают это. 
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19. Леспинас. План Васильевского острова, 1714 г. ЦГАВМФ, ф. 3 — «Л», оп. 34, д. 2465.

Картина работы над проектом планировки Стрелки в данный период рисуется следующей. После снятия в 1714 г. Леспинасом плана острова и не позднее 4 ноября 1715 г. (дата издания указа о заселении острова купцами и мастеровыми (ПСЗ, т. V, № 2951.)) Трезини выполнил первый вариант проекта. Ибо трудно себе представить, чтобы Петр I разрешил бы без плана застраивать остров, территория которого рассматривалась им как центральный район города. Этот чертеж до нас не дошел, но судить о нем, как нам кажется, можно на основании воспроизведения проекта на широко известных генеральных планах Петербурга, гравированных в 1716—1717 гг. в разных городах Европы (Экземпляры гравированных планов хранятся в разных собраниях: в Государственном Эрмитаже, в Музее истории Ленинграда, Государственном Русском музее и яр. Они хорошо известны по воспроизведениям (см.: И. Н. Божерянов. С.-Петербург в Петрово время. СПб., 1901, стр. 90; «Очерки истории Ленинграда», т. 1. М.— Л., 1955, между стр. 128—129; М. С. Бунин. Стрелка Васильевского острова, стр. 37; О. Я. Луппов. Указ, соч., между стр. 48—49; Л. А. Медерский. Васильевский остров. Л.—М. 1958, стр. 10 и др.). Ни на одном гравированном воспроизведении нет имени автора плана. Однако был ли им Д. Трезини или другое лицо, для нас не так уж существенно. Значительно важнее то, что на плане изображена планировка Васильевского острова по предварительному проекту, выполненному, несомненно, им. Эта неподтвержденная документально атрибуция кажется убедительной по следующим причинам. Во-первых, план настолько утилитарен по замыслу и прост композиционно, что создателем его вполне мог быть инженер и архитектор Трезини, который за годы строительства Петербурга возвел немало построек и приобрел значительный опыт. Во-вторых, последующие генеральные планы острова, составленные Трезини, являются развитием основного замысла уже представленного в этом варианте. Трудно предположить, что Трезини, не участвуя в создании первоначального проекта, затем занимался бы его разработкой.). Изображенная на них планировка Васильевского острова отличается друг от друга незначительно. Это, несомненно, подтверждает нашу мысль о том, что все они воспроизводят один и тот же проект. 

Из этих планов видно, что Васильевский остров уже рассматривался как центральный район жилой застройки города, которую намечалось вести равными участками прямоугольной формы. Прямолинейная сетка улиц и каналов делала планировку острова четкой, но вместе с тем сухой и однообразной. Один большой парк, несколько церковных площадей — вот все, что разнообразило монотонность сети жилых кварталов. На восточной части острова из существовавших построек сохранялась только усадьба Меншикова (занимавшая значительный участок от Большой до Малой Невы, ограниченный по новому проекту с востока и запада каналами). Остальная часть мыса, совершенно изолированная каналом от основной территории острова и усадьбы Меншикова, отводилась под застройку особо знатным персонам. При этом вести ее предназначалось равными по размеру кварталами, за которыми оставалось бы свободное пространство для площади. Кроме того, на западной границе мыса (вдоль восточного берега канала) должны были разместиться еще два больших прямоугольной формы квартала. 
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20. Д. Трезини. Проект планировки Васильевского острова, утвержденный Петром I, 1715 г. ЦГВИА, ф. 418, оп. 1, д.22420.

Первый вариант был чем-то вроде эскизного наброска, и по нему было невозможно прокладывать улицы, рыть каналы, отводить участки. Поэтому для реализации проекта необходимо было составить план, в котором были бы проработаны все детали. Такой чертеж был выполнен Трезини и утвержден Петром I до отъезда его в январе 1716 г. в двухлетнюю поездку по Европе. Он сохранился до наших дней и находится в ЦГВИА (ЦГВИА, ф. 418, оп. 1, д. 22420. Впервые план опубликован В. И. Пилявским («Архитектура Ленинграда». М.— Л., 1953, стр. 6). Этот чертеж не имеет ни подписи архитектора, ни даты. Последнее и явилось причиной появления противоречивых мнений о нем. В III томе «Каталога Военно-ученого архива Главного управления Генерального штаба», составленном Бендером (СПб., 1910, стр. 392, № 766), чертеж датирован «около 1717 г.» В дальнейшем большинство исследователей (Л. А. Ильин, В. А. Шквариков, Н. Л. Крашенинникова, А. Ожегов , М.С.Бунин и др.) считали временем его составления 1717 г. Этой же точки зрения придерживались и мы в статье, опубликованной в 1953 г. (М. В.Гровмани [Иогансен]. Указ, соч., стр. 108). Ряд авторов датирует его 1716 р. (например: Л. Р. Куракин, А. Н. Петров, В. И. Пилявский). А. Л. Майер (Описание к атласу С.-Петербурга, ч. I, стр. 34, хранящееся в ШИЛ), В. И. Кочедамов (Описание плана Петербурга 1717 г.—«Петербург— Ленинград. Историко-географический атлас», ч. I. Л., 1957, стр. 14) и М. С. Бунин. 

(Стрелка Васильевского острова, стр. 35) приводят 1 января 1716 г. как точную цату, но ссылок на источники не дают. 

Обнаруженные за последние годы новые материалы позволяют внести уточнения в датировку плана. В письме Петра I к Меншикову от 29 марта 1717 г. (ЦГАДА, ф. 198, оп. 1, д. 737, л. 95. Копия А. В. Макарова) ясно сказано, что до отъезда за границу им был утвержден чертеж, по которому должно было вестись строительство во время его отсутствия. Кроме т->го, в «реестре строениям при Санкт-Петербурге с которых лет зачаты были строиться», составленном Д. Трезини 1 февраля 1724 г., есть сведения о том, что «под регулярное строение отвод местам партикулярным людям по берегу реки Невы, по каналам и по улицам по чертежу, подписанному е.и.в. собственною рукою а чинено 1 генваря 1716» (ЦГИА СССР, ф. 467, оп. 73/176, Д. 35б, л. 36— 39). Из всех дошедших до нас подлинных чертежей петровского времени или известных по копиям только этот один лист имеет собственноручную резолюцию Петра I. Кроме того, предложенная на нем планировка полностью совпадает с тем, что было частично осуществлено на Стрелке в 1716—1721 гг. Все это позволяет считать, что рассматриваемый чертеж был утвержден 1 января 1716 г. Следовательно, он создавался в конце 1715 г., а не в 1716 или 1717 г.). Проект является дальнейшим этапом в развитии основного замысла, данного в первоначальном варианте. В отличие от него утвержденный чертеж был рабочим планом, по которому должно было вестись строительство. Этим и объясняется большая продуманность, конкретность и точность чертежа, изображение на нем существовавших протоков, предназначавшихся к засыпке, введение второго парка, новых площадей. Однако в планировку Стрелки существенных изменений внесено не было. Застройку ее по-прежнему предполагалось вести по периметру, разбив берег на 9 равных кварталов и оставляя центральную часть мыса свободной для устройства площади. Но теперь были уже точно определены размеры кварталов — 40 саженей по берегу Невы. Между ними оставлялись узкие проезды. Квартал мог принадлежать одному владельцу и быть застроен одним домом, мог быть поделен между двумя, тремя или четырьмя владельцами, которые соответственно возводили дома в 20 или 10 саженей по фасаду. Судя по изображениям на плане, все дома должны были быть каменными двухэтажными «на погребах» и выходить фасадом на Неву. Любопытно отметить, что Трезини проектировал в двух последних кварталах в северной части Стрелки ступенчатое расположение домов, широко примененное им в застройке берега Большой Невы. Очевидно этот своеобразный прием казался архитектору особенно удачным. Кварталы, намеченные вдоль первого канала (перпендикулярно к берегу Большой Невы), имели участки по 10 саженей и предназначались к застройке деревянными одноэтажными домами, фасады которых обозначены на плане. Но ни данным планом, ни предшествующим вариантом не предполагалось устройство порта, как это считает Л. А. Медерский (Л.А.Медерский. Указ, соч., стр. 9.). 

По этому чертежу в течение 1716 г. и велись работы (ЦГАДА, ф. 9, разр. II, д. 28, л. 45 об. РИО, т. XXXIV, СПб., 1881, стр. 223 и др.). Тем временем иа русскую службу был приглашен известный французский архитектор Ж. Б. А. Леблон, которому поручили составить новый проект генерального плана города. К началу 1717 г. проект (ЛО ААН СССР, ф. IX, оп. 1, д. 625.) был готов, а также выполнен фасад дома для застройки набережных Невы (Подлинный проект Леблона обнаружить не удалось. Зато гравированных воспроизведений его сохранилось много. Они хранятся в ЦГАДА (ф. 198, оп. 1, д. 87, 88), Государственном Эрмитаже, Государственном Историческом музее и других местах.). 

Проект Леблона был несомненно гораздо интереснее и выше по мастерству композиции, чем утвержденный план Трезини. Однако, несмотря на эту разницу, существующую между проектами Трезини и Леблона, в отношении планировки Стрелки Васильевского острова, они мало чем отличались друг от друга. Оба архитектора трактовали ее как изолированный район жилой застройки, где дома «для именитых» располагались на равных участках вдоль берега, а другие образовывали прямоугольной формы кварталы, расположенные параллельно первому каналу, соединяющему Большую и Малую Неву. Чертежи Леблона — генеральный план и типовой фасад каменного дома — были отправлены Петру I в Париж в начале 1717 г. на утверждение. Однако Петр, придававший чрезвычайно большое значение строительству новой столицы, отложил окончательное решение вопроса о плане города до своего возвращения в Петербург. А чтобы не было остановки в строительстве, он велел продолжать отводить участки по берегу по утвержденному чертежу Трезини, но с таким расчетом, чтобы незастроенными оставались те места, где по проекту Леблона должны были входить в Неву каналы. Кроме того, с незначительными изменениями, касающимися размеров оконных проемов, был утвержден присланный типовой проект каменного дома для застройки набережных. Вот что по этому поводу писал Петр I Меншикову 29 марта 1717 г. из Парижа: «О строении на Васильевском острову. Велеть ныне строить домы по берегу против первого чертежа, который мы в бытность нашу в Питербурхе подписали, только надобно оставлять места, где выводить в реку каналы против нынешнего Леблоно.ва чертежа, для того что по возвращении своем, которой выберем за лутчей так и станем делать, а который каналы оставяца те и после места застроить мочно, а ныне и сего строения что по берегу довольно будет, и чтоб те домы строили таким маниром каков при сем посылается чертеж под литерою «А». 

И понеже по Леблоновым чертежам во всех полатных строениях, а особливо в Питербургских домах окны зело велики, а шпанцы меж ими малы, чего для ему объявите, чтоб в жилых полатах конечно окны менше делал, а в салах как хочет, понеже у нас не французский климат» (ЦГАДА, ф. 198, оп. 1, д. 737, л. 95. Текст приводится по копии кабинет-секретаря А. В. Макарова, так как подлинник обнаружить не удалось. Хранящийся в фонде 9 (разр. 1, д. 57, л. 595—596) автограф Петра I хотя и содержит сведения по тому же вопросу (пункты «а» и «в»), но не может быть принят за подлинник, с которого Макаров снимал копию, так как эти документы слишком отличаются друг от друга. Однако отдельные фрагменты текста у них совпадают. С большими погрешностями в передаче текста фрагмент автографа Петра I (пункт «В») опубликован В. Ф. Шилковым (см. в кн.: «Русская архитектура первой половины XVIII в.», стр. 158).). 

Чертеж дома был размножен в Санктпетербургской типографии, так как в получении его были заинтересованы все владельцы десятисаженных участков, расположенных по берегу Невы, в том числе и те, кому отводились такие участки на Стрелке (ЦГАДА, ф. 198, оп. 1, д. 88, л. 16, 18, 20 и об. Первым приобрел чертеж архитектор Г. И. Устинов для постройки дома генеральше Т. Д. Полонской, которой на Стрелке был отведен третий участок (считая вверх по течению Невы от первого канала). Впервые об этой работе Устинова упоминается в книге A. Михайлова (А. Михайлов. Д. В. Ухтомский и его школа. М., 1954, стр. 12), однако в ней не указывается местонахождение дома. К 1721 г. дом уже имел «сверх погребов в Ява жилья палаты» (ЦГАДА, ф. 198, оп. 1, д. 969, л. 2—3 об.). Он хорошо виден на одном из рисунков X. Марселиуса (БАН РО, № 30253, л. 4). В числе других покупателей чертежа были князь А. А. Черкасский, порутчики А. Леонтьев и B.Арсеньев, участки которых составляли один квартал с домом Полонской, а также московский губернатор К. А. Нарышкин и вице-губернатор Петербурга С. Ф. Клокачев, чьи участки находились в северо-восточной части Стрелки по берегу Малой Невы). Остальные кварталы, разделенные на участки в 20 и 40 саженей, застраивались по другим проектам. Отдельные экземпляры гравированных чертежей «образцового дома» сохранились в деле 1717 г. «о строительстве на Васильевском острове домов по приложенному фасаду». Это хорошо известный по многократным воспроизведениям чертеж дома «для именитых» (ЦГАДА, ф. 198, оп. 1, д. 88. Проект Дома «для именитых» воспроизведен Н. И. Божеряновым («С.-Петербург в Петрово время», стр. 118). После 1901 г. этот лист многократно воспроизводился. Но почти везде изображался не весь лист, а только чертеж фасада, все остальные детали опускались, поэтому нигде и не изображена литера «А», о которой писал в письме Петр I. Только в сборнике очерков «Петербург Петровского времени» под редакцией А. В. Предтеченского (Л., 1948, стр. 139) лист воспроизведен полностью и в центре его над фасадом дома видна литера «А». Впервые авторство Леблона было установлено А. Н. Петровым (указ, соч., стр. 135).). Таким образом, автором широко известного проекта «дома именитых» был не Д. Трезини, которому приписывался этот проект, а Леблон, и составлен он был не в 1714 г., а между августом 1716 и январем 1717 г. 

Итак, с 1714 г. застройка мыса Васильевского острова велась по плану Доменико Трезини. Каменные дома по берегу Невы строились как по чертежу Леблона, в который вносились изменения, так и по проектам других архитекторов. 

Вероятно в конце 1718 или в 1719г. в »проект планировки Васильевского острова Трезини внес два существенных изменения (В пользу такой датировки говорят данные «ведомости мастеровых людей и переведенцев, обретающихся при строении Санкт-Петербургской фортификации», подписанной Д. Трезини и датированной 27 мая 1720 г. В ней указано, что «у дела модели Васильевского острова» находилось два столяра (ЦГИА СССР, ф. 467, оп. 4, д. 405, л. И). Значит, в начале 1720 г. изготовлялась модель острова. Несомненно это была проектная модель, создание которой было обычным в то время делом при возведении крупных сооружений (ЦГИАСССР, ф. 467, оп. 4, д. 102, л. 5, 6, 9 об.). Но какой проект она воплощала: утвержденный Петром I первого января 1716 г. или новый? Ответ на этот вопрос дает другой документ-расписка четырех столяров петербургского гарнизона о том, что они 12 декабря 1721 г. получили из Канцелярии городовых дел «по 1 рублю человеку» (ЦГИА СССР, ф. 476, оп. 4, д. 579, л. 1) за изготовление модели Васильевского острова. Таким образом, в 1721 г. над моделью работало уже четыре человека, следовательно, с ее окончанием спешили и спешили, вероятно, потому, что от этого зависело выполнение работ, намеченных на строительный сезон 1722г. Расчет со столярами был произведен в декабре, а известные нам указы о строительстве зданий на Стрелке для новых правительственных и торговых учреждений датированы серединой 1721 г. 12 августа появился указ о строительстве Военной коллегии (ЦГВИА, ф. 17, оп. 1/5, д. 84, л. 1), а в указе от 26 ноября говорилось, что «сентября в 30, октября в 20 числах сего 1721 года... писано о присылке ведомости к строению на Васильевском острову мытного двора и лавок, и амбаров, 'и погребов» (ЦГИА СССР, ф. 467, оп. 4, д. 578, л. 1 и об.). Если бы модель воплощала первый утвержденный проект Трезини, то зачем бы спешили ее завершить к концу 1721 г. Ведь она была бы уже не нужна, так как указами середины 1721 г. предписывалось возведение новых построек. Таким образом, модель, изготовлявшаяся в 1720— 1721 гг. и просуществовавшая До середины XVIII в. (ЦГАДА, ф. 17, оп. 1, д. 302, л. 2, 5), несомненно воплощала новый проект Трезини, который должен был быть составлен до ее изготовления, т. е. не позднее 27 мая 1720 г. (дата вышеназванной ведомости наиболее раннего из известных нам документов, в котором упоминается об изготовлении модели Васильевског® острова).Так как проектом предусматривалось возведение здання для новых важнейших правительственных учреждений, создание которых падает на конец 1718 г., те значит он не мог появиться ранее этого времени.): в западной части острова вместо квартала жилой застройки намечалось устроить Галерную гавань, расширив устье Черной речки, а Стрелку из аристократического района превратить в главную площадь столицы — ее новый административный и торговый центр. 

То, что проект создания на Стрелке главной площади города с каменным зданием для важнейших правительственных учреждений России появился где-то вскоре после возвращения Петра I из-за границы, наводит на мысль о том, что изменение в назначении восточного мыса Васильевского острова было тесно связано с проводившейся в это же время реформой государственного управления. Дело в том, что размещение новых учреждений-коллегий требовало большого количества помещений, которых не было ни в одной постройке, существовавшей в то время на берегах Невы. Поэтому было необходимо строить для них специальное здание. Естественно, что оно должно было находиться на главной площади столицы. Ею же в 1710-х годах, как известно, была Троицкая площадь на Городовом острове, на котором располагались порт с Гостиным двором, церковь и здание, где размещался «Сенат с аудиенцией». Все эти мазанковые и деревянные постройки имели слишком простые архитектурные формы и относительно небольшие размеры, уже не соответствовавшие масштабу регулярной застройки новой столицы. Кроме того, с 1716 г. основным районом города на Неве стал Васильевский остров, поэтому возводить на Троицкой площади каменное административное здание было нецелесообразно. В этих условиях правильнее было создавать новую главную площадь столицы на Васильевском острове. Вероятно тогда и решили устроить ее -на Стрелке. На время же строительства каменного здания новые учреждения разместили как в арендованных частных домах, находившихся около Троицкой площади, так и в увеличенном в 1719—1721 гг. мазанковом доме Сената. 

Нельзя не отметить, что выбор места для нового административного и торгового центра столицы был сделан чрезвычайно удачно, так как Стрелка в силу своего географического положения занимала совершенно особое место в слагавшемся уже тогда архитектурном центре города. Она находилась в непосредственной близости и от Петропавловской крепости, и от Адмиралтейства, и от зимней резиденции Петра I, хорошо просматривалась и с большого расстояния—от «Гошпиталя на Выборгской стороне», от Летнего сада и с просторов Невы. И вместе с тем она располагалась на том острове, территория которого, по мысли основателя Петербурга, должна была стать основным районом жилой застройки. 
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21. К. Ф. Койе. План Петербурга, 1721 г. Швеция, Королевский военный архив.

Что же представлял собой новый проект планировки Стрелки? Судить о нем позволяют следующие графические материалы: план Петербурга, выполненный пленным шведом в 1721 г.(В.Н.Halhtrom. En Stockholms kyrka i St. Petersburg. Tessin i Russland.— «Samfundet S:t Eriks Arsbok», 1962, 2, p. 61, 63.)., план Васильевского острова «с отменами против высочайше утвержденного» (ГМИЛ. А.Л.Майер. Атлас Петербурга, № 7004/4. Фрагмент впервые опубликован нами в 1953 г. (указ, соч., между стр. 120—121).)(дошедший до нас в копии 1830-х годов) и, наконец, план Стрелки, выполненный Д. Трезини в 1723 г., но являющийся авторским повторением более раннего чертежа, утвержденного 12 апреля 1722г.(ЦГАДА, ф. 9, разр. Н, Д. 61, л. 468. Такой вывод может быть сделан на основании следующих сведений, содержащихся в письмах Трезини к Мен-шикову от 20 марта 1722 г. и к кабинет-секретарю Петра I А. В. Макарову от 18 января 1723 г. В первом из них говорится: «бывши у марциальных вод февраля 28 дня его императорскому величеству докладывал о строении на Васильевском острову Мытного двора и кладовых амбаров и коллегиев, на которое изволил его императорское величество указать взять у меня Алексею Васильевичу Макарову к Москве план в большом плаце, где и означено стрве-ние и меморию, по которой е.и.в. хотел посоветоваться о вышеписанном строении е вашею высококняжеской светлостью и от туда из Москвы прислать ко мне резолюцию» (ЦГАДА, ф. 198, вп. 1, д. 969, л. 2—3 об.). А в письме к Макарову ееть такие строки: «С плана, который подписан от е.и.в. в 1722 г. апреля 12 дня и от вашего превосходительства послан из Москвы ко мне в СПб., назначено строиться площади у Мытного двора и кладовым амбарам и коллегиям и протчего строения, кепию с того плана па вашего превосходительства, еще до сего числа не иеслано в Кабинет, прошу прощения в том, что оную копию сослать умедлили и на пришедшей почте я до вашего превосходительства пришлю, понеже свободного время мало было» (М. Корольков. Архитекты Трезины.— «Старые годы», 1911, апрель, стр. 34—36). Содержание приведенных фрагментов писем достаточно ясно и не требует особых комментарий. Обратим только внимание на то, что в последнем письме говорится о копии, которую необходимо было прислать в Кабинет Петра. Обнаруженный же нами лист как раз был найден в фонде этого учреждения среди документов 1723 г.) 
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22. Д. Трезини. Проект планировки Стрелки Васильевского острова, 1723 г. Авторское повторение чертежа 1722 г., ЦГАДА, ф. 9, оп. 1, разр. II, д, кн.61, л. 468. 
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23. Д. Трезини. План Васильевского острова с показанием состояния возводимых построек, 1723 г. (?), ЦГАВМФ, ф. 3 —«Л», оп. 34, а. 2813.

Сопоставление их между собой и с текстовыми материалами убедительно показывает, что хотя работа над проектом имела несколько стадий, основное решение было найдено сразу и сводилось оно к сохранению всех каменных построек, которые уже существовали или во всяком случае возводились по периметру мыса (Судя по чертежу 1723 г., выполненному Трезини, фиксирующему состояние застройки, в это время на Стрелке возводились здания: Кунсткамеры, дворец Прасковьи Федоровны, дома Строгано-нова, П.М.Апраксина, Л. Милослав-ского, Ф, А. и В.А.Лопухиных, С.Ф.Клокачева, К.А.Нарышкина (ЦГАВМФ, ф. 3 — «Л», оп. 34, д. 2813).). Сносу же подлежали только четыре дома, строившиеся на десятисаженных участках по берегу Большой Невы. Последнее было вызвано тем, что на их месте, так же как и на месте кварталов деревянной застройки, расположенных параллельно каналу (намечавшемуся между усадьбой Меншикова и главной площадью) теперь предполагалось возвести грандиозное для того времени здание для размещения всех учреждений новой государственной бюрократической машины, созданной Петром I: Сената, коллегий и Синода. Огромное значение здания как места, в котором решались все важнейшие государственные дела, естественно требовало того, чтобы оно занимало совершенно особое место среди других общественных построек, возводимых в новой столице. Доменико Трезини -главный архитектор города — хорошо понимал это: здание не только превосходило размером все постройки своего времени, но и трактовалось как архитектурная доминанта ансамбля главной площади новой столицы. Оно являлось своеобразным памятником, прославлявшим одно из важнейших преобразований Петра — реформу государственного управления. 

Предложенная Трезини бесхитростная композиция, основная идея которой сводилась к многократному ритмическому повторению одного и того же объемного и планового решения, как нельзя лучше подходила для здания данного типа. Трудно представить какое-нибудь другое композиционное решение, позволившее бы с такой точностью и ясностью выразить назначение сооружения. Трезини создал не просто величественное административное здание, а здание для учреждений, находившихся на равном положении в системе государственного управления, и эта главная особенность новой государственной бюрократической машины предельно просто и четко была выражена чисто архитектурными средствами: равенством размеров членений, однотипностью планового решения, тождественностью архитектурной обработки. 

Однако, несмотря на свою уникальность, постройка была типичным сооружением Петербурга 1720-х годов. Она была решена в характерном приеме застройки улиц и каналов «единой фасадой»— приеме, впервые широко примененном в градостроительной практике России именно на берегах Невы. Новое здание не занимало всей территории кварталов деревянной застройки, что позволяло значительно увеличить площадь. 

Здание коллегий намечалось поставить на Стрелке с таким расчетом, чтобы южный торцовый его фасад входил в панораму набережных, а главный восточный оформлял бы всю западную границу площади. Ни в одном известном нам документе ничего не упоминается о постановке здания коллегий главным фасадом вдоль берега Большой Невы. Едва ли такая идея могла вообще возникнуть, так как расстояние между Кунсткамерой и каналом не превышало 100 саженей, тогда как даже окончательная (несколько уменьшенная) длина здания коллегий равнялась 183 саженям. Кроме того, с самого начала регулярной застройки Стрелки намечалось точно такое же расположение кварталов — перпендикулярно к берегу Невы, как оформление западной границы небольшой внутренней площади. Теперь же их решили заменить монументальным сооружением, более соответствовавшим новому назначению Стрелки. Поэтому высказанная еще в 1872 г. И. Н. Божеряновым (И.Н.Божерянов. Очерк развития искусств в России в царствование Петра Великого. СПб., 1872, стр. 24—25.) и, к сожалению, бытующая до сего времени версия (Н.В.Баранов. Современное градостроительство. М., 1962, стр. 237.) о том, что Меншиков поступил вопреки указанию Петра I, развернув здание главным фасадом якобы к его домику на Городском острове, абсолютно ничем не подтверждается и, вероятнее всего, относится к числу анекдотов о событиях петровского времени. 

Согласно новому проекту огромное, вытянутое с севера на юг здание для высших государственных учреждений разделялось «долгим» каналом, идущим от взморья через весь остров, на две неравные части. Благодаря этому площадь оказывалась связанной с основной территорией острова и имела прямой выход к морю. Канал заканчивался небольшим бассейном. На его восточном берегу по оси канала проектировалась церковь. Такое положение церкви делало очень ответственным ее композиционное решение, в особенности западного фасада, заканчивавшего перспективу от взморья. 

В северной части Стрелки на незастроенном участке между каналом и домом Нарышкина намечалось строительство Мытного двора, который южным фасадом выходил на площадь. Заметим, что здание Мытного двора в этот период имело в плане форму трапеции, вытянутой с востока на запад, и никакой «утрированности» в изображении его контура А. Л. Майер при копировании чертежей не допускал, как это полагает М. С. Бунин (М.С.Бунин. Указ, соч., стр. 40.). 

Так как все здания, строившиеся по берегу мыса, создавали только красивую панораму набережных Невы и никак не оформляли внутреннее пространство Стрелки (на которое выходили служебные постройки), то новым проектом было предусмотрено для оформления площади пристроить к зданиям «лавки Гостиного двора». Особенно выигрышной стороной этого проекта Трезини считал то, что при постройке лавок пришлось бы возводить только три стены, четвертой служила бы одна из стен хозяйственных построек, расположенных на примыкавших участках. Этот факт является новой иллюстрацией экономного подхода к решению строительных задач в петровское время. 

Судя по дошедшим до нас чертежам (ГМИЛ. А. Л. Майёр. Атлас Петербурга, № 7004/4; ЦГАДА, ф. 9, разр. II, д. 61, л. 468; ЛО ААН СССР, ф. IX, оп. 2, д. 8, л, 1, 2.), лавки Гостиного двора вместе с южным фасадом Мытного двора, повторяя в своем расположении естественные очертания береговой полосы мыса, окружали площадь двухэтажными постройками с севера, востока и юго-востока. Над ними возвышалось главное сооружение площади — трехэтажное здание коллегий, поставленное вдоль ее западной границы. Общий ритм в решении фасадов, который особенно чувствовался благодаря наличию открытой аркады в первом этаже всех выходивших на площадь зданий и применению ряда одинаковых элементов архитектурного декора (обработка рустом пилонов, лопатки, оконные наличники с ушками и др.) придавали оформлению площади целостность. Все это показывает, что Трезини мыслил ее как единый архитектурный ансамбль. 

Стремясь как можно параднее оформить площадь, Петр I, несмотря на наличие проектов Трезини, привлек к проектированию центральных зданий ансамбля (высших правительственных учреждений, Мытного двора, церкви) всех лучших архитекторов, работавших в это время в Петербурге. На основании указов от 13 июня, 3 июля и 22 ноября 1723 г. было организовано три конкурса, в которых участвовали: Н. Гербель, Г. Киавери, Н. Микетти, фан Звиттен, Д. Трезини, Т. Швертфегер, а в конкурсе на проект здания коллегий еще Н. Пино и Б. Ф. Растрелли ЦГАДА, ф. 248, оп. 9, д. 525, л. 190— 193; ЦГИА СССР, ф. 467, оп. 73/187, д. 33, л. 157, 158, 573—577; оп. 4, д. 692. Участие Б. Ф. Растрелли установлено на основании списка его работ («Сообщение Кабинета теории и истории Академии архитектуры CCCP», вып. 1. М., 1940). Из документов известно, что победителем на двух конкурсах оказался Д. Трезини, по проектам которого и возводились в последующие годы здания коллегий и Мытного двора. 

Что касается проектов церкви (В Отделении рисунка Государственного Эрмитажа хранятся проекты Н. Гербе-ля (№ 170/34) и Н. Микетти (№ 4725— 4728). Часть этих листов опубликована И. Э. Грабарем (И. Э. Грабарь. Архитекторы-иностранцы при Петре I.— «Старые годы», 1911, июль — сентябрь, между стр. 140—141 и 142—143), то, видимо, ни один из представленных на конкурс не получил утверждения. В связи с этим 2 декабря 1724 г. Петр 1 заказал ее проект шведскому королевскому архитектору Н. Тессину-младшему (Проект Тесеина, известный по чертежу поперечного разреза с видом на алтарь, почти полностью повторял era же проект 1708 г. собора в Стокгольме. О нем пишет В. Н. Татищев (В. Н. Татищев. Лексикон российcкой, исторический, географической, политической и гражданской, ч. 1.CПб., 1793, стр. 225—226). Однако и этот проект остался неосуществленным. 
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24. Дж. Трезини. Проект замены балюстрады из балясин филенками во втором этаже западной галереи Коллегий, 1739 г. ЦГАДА, ф. 248, опись чертежей, д. 329.

Как и в первом проекте, утвержденном в январе 1716 г., всю территорию Стрелки намечалось отделить от усадьбы Меншикова широким судоходным каналом, который, по мысли архитектора, должен был стать одной из важных водных магистралей города. Поэтому-то Трезини и старался его более парадно оформить. Важную роль в этом играл западный фасад здания коллегий, который создавал почти весь фронт застройки восточного берега канала, и только небольшой участок последнего проходил мимо Мытного двора. На противоположном берегу канала, на котором находилась усадьба Меншикова с парадным регулярным садом, намечалось возвести более скромные, утилитарного назначения постройки — амбары порта. На пересечении этого канала с «долгим», проектировавшимся через весь остров от самого взморья, сплошная линия фасадов здания правительственных учреждений и амбаров прерывалась. В этом месте перед проезжающими слева должна была открываться грандиозная перспектива уходящего к морю канала, а справа, отражаясь в водном зеркале бассейна, устремлялась ввысь колокольня собора. Контраст горизонтальных линий каналов с окаймлявшими их постройками и вертикаль церковной колокольни должны были создавать чрезвычайно эффектную картину. То, что отрезок «долгого» канала, проложенный через усадьбу Меншикова, вышел уже, не снижало бы впечатления, так как сад был низкий партерный и не закрыл бы перспективу. Западный фасад коллегий дошел до нас далеко не в первоначальном виде, и современный его облик значительно отличается от того, что было задумано Доменико Трезини. В этом убеждает чертеж, который был нами найден среди материалов Сената в ЦГАДА ( ЦРАДА, ф. 248, епись чертежей, д. 329.). Он был исполнен в 1739 г. Джузеппе Трезини, в период, когда возводилась галерея. Однако Джузеппе не был ее автором, как это указывается на «Памятниках архитектуры Ленинграда» («Памятники архитектуры Ленинграда». М., 1958, стр. 88.). Во-первых, сам Джузеппе в сопроводительном рапорте к чертежу писал, что предлагает осуществить то, что было в проекте Доменико Трезини и утверждено Петром I. Во-вторых, ни в одном документе этих лет (а их сохранилось много) ничего не говорится о составлении нового проекта. И, наконец, само решение галереи свидетельствует о том, что она является неотъемлемой частью общей композиции западного фасада. Ее пропорции, декоративные элементы органически сочетаются с основной частью здания. Поэтому невозможно допустить мысль о том, будто она проектировалась неодновременно с ним, другим архитектором, да еще таким второстепенным, как Джузеппе. 

Все вышесказанное позволяет сделать вывод, что перед нами чертеж, хотя и выполненный Джузеппе, но воспроизводящий проект Доменико Трезини с одним лишь незначительным изменением: вместо парапета из балясин между пилонами II этажа Джузеппе предложил сделать сплошной каменный парапет, обработанный филенками, что было более правильно в условиях климата Петербурга. Последнее, вероятно, и послужило поводом для составления данного чертежа. 
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25. Д. Трезини. Проект Мытного двора. План. ЦГАДА, ф. 248, опись чертежей, д. 208. 
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25. Д. Трезини. Проект Мытного двора. План. ЦГАДА, ф. 248, опись чертежей, д. 208. 
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26. Д. Трезини. План восточной части Васильевского острова с показанием проектировавшегося здания Мытного двора, 1728 г. ЦГАДА, ф. 248, опись чертежей, д. 209.
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27. Неустановленный автор. План Стрелки Васильевского острова с показанием проекта устройства канала перед зданием коллегий и сооружения церкви по оси восьмого корпуса коллегий, 1732—1733 гг. Копия А. Кошелева, 1733 г., ЦГАВМФ, ф. 3—«Л», оп. 34, д. 2478. 
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28. Д. Трезини. Проект Мытного двора. Фрагмент фасада, 1725 р., ЦГАДА, ф. 248, опись чертежей, д. 210.

Таков был замысел Д. Трезини. Однако осуществлено из этого было далеко не все и далеко не так, как намечалось. Например, при строительстве здания для высших правительственных учреждений ограничились возведением его южной части, состоявшей из двенадцати членений. Мытный двор в 1725 г. решили достраивать под Гостиный, а для первого построить более скромное здание «у речки», которая впадала в Малую Неву. Проект этого здания также составил Трезини. Нам удалось его обнаружить (ЦГАДА, ф. 248, опись чертежей, д. 208 и 210.).Он состоит из двух листов — плана и фасада. Оба листа подписаны архитектором. Эти чертежи представляют большой интерес, так как являются первыми известными подписными и точно датируемыми чертежами Доменико Трезини. Благодаря им впервые можно представить графическую манеру архитектора. Ценны они еще и тем, что дают возможность судить о подлинном облике здания утилитарного назначения. Последнее особенно важно, ибо такого рода сооружений в то время строилось много и они часто определяли облик района, а до нас не дошли. Проект этот остался нереализованным, но о нем помнили. Так, Мытный двор изображен на плане Васильевского острова, также составленном Трезини в 1726 г. (ЦГВИА, ф. 418, вп.2, д.5.) в связи с намечавшимся расширением фронта застройки острова, и на плане 1728 г.(ЦГАДА, ф. 248, епиеь чертежей, д. 31.), который был нами разыскан в том же деле, где и новый проект Мытного двора. Исполнение последнего связано с намерением Сената осуществить в этом году проект 1725 г. Однако Трезини считал это нецелесообразным и предложил вновь вернуть прежнее назначение зданию, возведенному в северной части Стрелки. Вопрос был решен окончательно только в 1732г., когда составили проект расширения здания, первоначально предназначенного под Мытный двор с тем, чтобы разместить в нем оба торговых заведения. И его автором был Трезини (Там же, Д. 2641, л.69—70; и. 2642, л. 30.). Только этим проектом плану здания была придана форма неправильного пятиугольника. Впервые контур нового здания изображен на плане 1732 — 1733 гг., известном нам по копии того же времени, выполненной А. Кошелевым (ЦГАВМФ, ф. 3 — «Л», оп. 34, д. 2478.). 
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29. Д. Трезини. Проект постройки таможенных пакгаузов на месте служебных корпусов бывшего дома К. А. Нарышкина, 1731 г. ЦГАДА, ф. 276, оп. 1, я. 2629, л. 22.
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30. Д. Трезини. Генеральный план участка бывшего дома К. А. Нарышкина с показанием планов первых этажей построек, 1729 г. ЦГАДА, ф. 248, опись чертежей, д. 205.

Перенесение торгового порта на Стрелку потребовало возведения дополнительных построек. Так, в 1731 г. Трезини исполнил проект, «каким образом быть пакгаузу и важне по имеющемуся при той торговой таможне месту» (ЦРАДА, ф. 276, оп. 1, д. 2629, л. 22.). Сама же таможня в это время занимала бывший дом Нарышкина. Нам удалось не только найти проект пакгаузов, но и планы дома, выполненные Трезини (ЦГАДА, ф. 248, опись чертежей, д. 205—207.). Последние являются обмерными планами и ценны тем, что фиксируют расположение внутренних помещений жилого дома первой четверти XVIII в. Кроме того, благодаря этим листам, оказалось возможным установить, что указ Петра о застройке всех участков на набережных Невы, имевших в ширину 10 саженей, по типовому проекту «дома для именитых», выполненному Леблоном, нарушался. Из выявленных нами документов известно, что Нарышкин, так же как и другие владельцы десятисаженных участков, купил типовой проект дома, который имел семь осей и дверь в центре. Обмеры же Трезини показывают, что выстроенный дом имел в ширину 12 саженей и иную разбивку фасада. 
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31. Д. Трезини. Генеральный план южной части Стрелки Васильевского острова с показанием проектируемого корпуса для Академии наук, 1733 г. НИМАХ СССР. «А»— 17817.
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32. Д. Трезини. Проект корпуса для Академии наук. План 1-го этажа и фасад со стороны площади, 1733 г. Копия сер. XVIII в. ЛО ААН СССР, ф. IX, оп. 2, д. 8, л. 2. 

Почти за год до смерти, в 1733 г. Трезини выполнил еще один чертеж для Стрелки — план южной части с изображением своего проекта 1724 г. постройки корпуса, в первом этаже которого намечались лавки Гостиного двора (НИМАХ БСЙР, «А» — 1781?.— Генеральный план. Пфдлинник. ЛО ААН CCCP, ф. IX, вп. 2, д. 8, л. 1—2. Генеральный план и фаеад. Копии середины XVIIIв.), а во втором — квартиры для профессоров. Это здание, так же как и остальная часть лавок Гостиного двора, возведены не были. 

Итак, впервые удалось установить, что роль Доменико Трезини отнюдь не ограничивалась разработкой проекта планировки острова в 1715— 1716 гг., проектированием и строительством здания Двенадцати коллегий и Гостиного двора. Новые материалы убедительно показывают, что Трезини был автором проекта важнейшего ансамбля новой столицы — главной площади города, которую Петр I решил, вероятно, создать в конце 1710-х годов на Стрелке. Больше того, он был и автором проектов всех построек этого ансамбля. 

В дальнейшем при осуществлении проекта Трезини внес в него некоторые коррективы и выполнил проекты нового Мытного двора «у речки» (1725), пакгаузов Таможни (1731), увеличения Гостиного двора (1732). 

Хотя весь замысел Трезини реализован не был, тем не менее возведенные по его проектам постройки на протяжении XVIII в. не только определяли облик Стрелки, но оказывали явное влияние на планировку и архитектурное решение отдельных возводимых построек. Так, модулем планировки площади на Стрелке 1760-х годов, предложенной А. Квасовым, было расстояние в 15 сажень — размер «корпуса» коллегий, а за эталон высоты была взята высота этого же здания. Несомненно, что мотив аркады в первом этаже здания коллегий и Гостиного двора оказал влияние на облик двух построек, возведенных вдоль северной границы площади по проектам Кваренги — пакгауза и нового Гостиного двора. Архитектурное же решение фасадов этих зданий было положено в основу оформления всей площади, созданной в первой трети XIX в. по проекту Томона — Захарова. 

Все вышеизложенное свидетельствует о большом значении этой работы Трезини не только для петровского Петербурга, но и последующего времени. Неизвестный до недавнего времени проект показывает, что его автор был способен создавать не только отдельные выдающиеся сооружения, как, например, Петропавловский собор, но и большие ансамбли, свидетельствующие о широком размахе градостроительных замыслов, имевших место в первой трети XVIII в. По своему значению и масштабу данная работа должна быть, несомненно, поставлена в ряд важнейших творческих замыслов не только Трезини, но и вообще русской архитектуры того времени. 

Е. А. Борисова 

О ранних проектах зданий Академии наук

Одна из очень интересных, но малоизученных страниц истории архитектуры связана с возведением и расширением «строений» Академии наук в XVIII в. К постройке и коренным переделкам академических зданий, частью сохранившихся до настоящего времени в первоначальном виде, частью измененных или давно исчезнувших, привлекались многие крупные и менее известные архитекторы. Они внесли большой совместный вклад в формирование архитектурного облика Петербурга. 

Мы в этой статье рассмотрим лишь некоторые материалы, относящиеся к «строению» и проектированию академических зданий в первой половине XVIII столетия. Эти материалы помогут дополнить картину развития архитектурного ансамбля в одном из центральных районов Петербурга, на Стрелке Васильевского острова. Они позволят оценить и разностороннюю деятельность Академии наук в то время. 

Известно, что Академия наук была задумана и осуществлена как своеобразный комплекс научных, учебных и художественных учреждений. В ее ведении, кроме научных кадров и лабораторий, находились типография, книжная лавка и целый ряд художественных мастерских. В систему Академии входили также гимназия и университет, где читали лекции многие академические профессора. Вследствие этого Академия наук уже с первых лет нуждалась в значительном числе помещений. В течение десятилетий ее учреждения были разбросаны, занимая несколько зданий в разных концах Васильевского острова. Правда, основная часть этих зданий оказалась сосредоточенной на Стрелке Васильевского острова, которая на протяжении двух столетий постепенно застраивалась зданиями, так или иначе связанными с Академией наук. 

Уже в течение первой половины XVIII в. был создан ряд проектов академического комплекса на Стрелке. Из них наиболее всесторонне обоснованным и детально разработанным является, как представляется теперь, проект, в создании которого принимал активнейшее участие великий русский ученый М. В. Ломоносов. К сожалению, листы этого проекта до настоящего времени не обнаружены. Однако его можно в общих чертах реконструировать, зная характер более ранних проектов и попытавшись проанализировать условия, в которых он был создан. Для этого следует вкратце остановиться на этапе, предшествовавшем возникновению ломоносовских идей. 

Первое торжественное публичное собрание Академии наук 27 декабря 1725 г. происходило в доме Шафирова на Петербургской стороне, временно предоставленном в распоряжение Академии наук, так как переданные ей здания еще не были достроены. Эти здания — Кунсткамера и так называемый «Дворец Прасковьи Федоровны»— располагались рядом на берегу Невы на Стрелке Васильевского острова и послужили основой сложившегося здесь впоследствии академического комплекса. 
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33. Общий вид зданий Академии наук на Стрелке Васильевского острова. Гравюра Г. А. Качалова с рис. М. И. Махаева, 1753 г.

Здание Кунсткамеры, как известно, предназначалось для библиотеки и кунсткамеры, и строительство его было начато в 1718 г., еще до основания Академии наук. После завершения оно было передано Академии вместе с перешедшими в ее ведение библиотекой и коллекциями. Здесь разместилась также астрономическая обсерватория и анатомический театр. 

Другое здание, строительство которого началось в 1720 г., предназначалось для родственницы Петра I, жены его брата Ивана, но не было закончено при ее жизни и достраивалось в конце 1720-х годов уже на средства Академии наук. В этом двухэтажном здании располагались «Конференция» Академии наук, архив, типография и многочисленные мастерские (Дворец Прасковьи Феодоровны располагался ближе к оконечности Стрелки и сохранялся вплоть до середины 1820-х годов, когда был снесен, а его место заняло существующее ныне здание южного пакгауза Биржи.). 

Этих зданий явно было недостаточно для Академии, и она была вынуждена перестраивать или арендовать ряд зданий на Васильевском острове для жилья обучающихся в гимназии и университете. 

Для «смотрения» строений в академическом штате почти с самого начала состоял архитектор, иногда с помощниками — гезелями и учениками. В делах, касающихся осмотра, ремонтов и перестроек академических зданий в первой половине XVIII в., встречаются имена Конрада Оснера, совмещавшего профессию скульптора с обязанностями академического архитектора, И. Я. Шумахера, бывшего штатным архитектором Академии в течение многих лет, С. Чевакинского, сменившего Шумахера в 1756 г. 

Уже с 1730-х годов начинают появляться проекты упорядочения и расширения зданий Академии наук. Несмотря на то что не все они отличались высокими художественными качествами, они представляют большой интерес, так как отражают характерные черты архитектуры своего времени и так или иначе связаны с более общими процессами развития города. Очень показательны в этом отношении проекты, хранящиеся в архиве Академии наук СССР и содержащие различные предложения по расширению академических строений. 

Обнаруженное в делах архива (См. историческую справку «Главное здание Академии наук», составленную автором в 1954 году (Библиотека ГИОП, рукопись).) «Доношение» Канцелярии Академии наук, поданное в Сенат 19 апреля 1746г., позволяет полнее раскрыть содержание этих проектов, собранных еще в XVIII в. в специальный альбом. 

В «Доношении» Канцелярии перечислено четыре проекта, созданных на протяжении нескольких лет различными мастерами. Мы позволяем себе привести этот документ целиком, т. к. в нем дается достаточно краткая, но исчерпывающая характеристика представленных проектов: 

«В прошлом 1724 году блаженныя и вечнодостойныя памяти Государь Петр Великий указал кунсткамере и академии (что прежде назывались палаты царицы Прасковьи Федоровны) зделать позади каменное строение. Таким образом, чтобы в нижнем аппартаменте к лугу быть лавкам и ходу со сводами для сходства с Коллегиями, и с Гостиным двором, а к Академии и кунсткамере зделать погреба, и в верхнем аппартаменте покои, для жития профессорам, как из чертежа под № 1 видно. 

Когда сие намерение о строении лавок оставлено и усмотрено было, что заднее строение назначено весьма близко к кунсткамере, то прежней чертеж переправлен, и заднее строение отнесено далее и притом фасад по приличнее зделан. 

Зри чертеж под № 2. 

Но понеже показанного в прежних двух чертежах заднего строения как для жития профессорам, и прочим академическим служителям, так и для мастерских палат и прочаго недовольно было, а при том оное с кунсткамерою и академиею не имело пристойной симметрии, то сочинен был проект, чтобы по ту сторону, которая к коллегиям, построить еще другие такие же палаты как Академия, и таким способом заднее строение по далее сделать. 

Зри чертеж под № 3. 

В то же время подан был другой проект, чтобы для уменьшения расходу построить токмо деревянные домы, в некотором расстоянии один от другого, как в чертеже под № 4 показано. 

Но учрежденная о строениях комиссия ни которого из оных двух проектов не опробовала, и именно № 3 для того что оное строение у коллегиев отняло бы проспект, а № 4 для той же причины, и сверх того для опасности от пожару, которая бы чрез то не уменьшилась, притом же это место пред коллегиями, которому надлежит быть свободному, многим строением 

напрасно не занять. Напротив чего оная комиссия рассуждала, чтоб по другую сторону к крепости построить палаты тем же образом, как кунсткамера и обсерваторию туда перенести, а заднее строение так расположить, что б оно у коллегиев проспекту не отнимало. Но понеже стоящие встоль близком расстоянии две высокие башни учинили бы не очень красивый вид, то оная комиссия за наилучшее рассудила, чтоб оба верхние деревянные аппартаменты башни сломать и вместо оных над первою и второю обесерваториею зделать куполу. 

Зри № 5...»(ЛО ДАН СССР, ф. оп. 1, д. 78, л. 286— 287.). 

Показательно, что в этом комментарии все проекты оцениваются прежде всего с точки зрения градостроительной, что было вполне закономерно для такого ответственного места, как Стрелка. Здесь не указаны имена авторов проектов, но их мы узнаем из надписей на листах альбома чертежей (Там же, разряд IX, оп. 2, д. 8, л. 1—5.). Эти листы являются копиями подлинников, изготовленных, вероятно, специально для подачи в Сенат, и потому не имеют собственных подписей архитекторов. 
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34. Д. Трезини. Фрагмент генерального плана Стрелки Васильевского острова с показанием зданий Академии наук. Копия сер. 1740-х годов. ЛО ААН СССР, IX, оп. 2, ф. 8, л. 1.

Первый лист — «План Полковника Трессина», аннотация на котором датирована маем 1733г., является копией с чертежа Доменико Трезини (Подлинник этого чертежа обнаружен М. В. Иогансен в НИМАХ СССР. См. статью М. В. Иогансен в настоящем сборнике, илл. 31.). К нему приложен чертеж фасада и плана нового здания, которое Д. Трезини предполагал пристроить к основным академическим зданиям со стороны площади. 

В обоснование этого предложения введена аннотация на генеральном плане, которая гласит: «1724 Ноября 28 дня... Е. И. В. Петра Великого получен Именной изоустный Его И. В. Указ, поведено на Васильевском острову назади построенных палат Библиотеки и Кунсткамеры которые под литерою А и палат... Гдрни Царицы Прасковий Феодоровны, под литерою В, в которых ныне Академия, от площади строить в новь каменное строение под назначенного Литерою Д. Лавки с Галериею для Гостиного двора, а из Нутри под Литерою С Погребы и сверх погребов и над лавками жилые покои для житья Профессорам, да на оных же Палатах Академии не разобрав кровли поднять и наделать третей Апартамент Медзенины против библиотеки... Намерение Е. И. В. было чтоб кругом той площади были лавки Гостинаго двора, так и под коллегиями в нижнем апартаменте с наличной стороны». 

Из этой аннотации явствует, что, готовясь к открытию Академии наук, Петр I заранее предусматривал расширение помещений в предназначенных для Академии зданиях (например, надстройку «Дворца» третьим этажом и устройство жилья профессорам над лавками), причем делал это с учетом общего архитектурного замысла застройки, которую, как видно из исследований последних лет, разрабатывал Д. Трезини. 

Очень скромные по характеру фасады академического здания, совмещенного с лавками, с рустованными арками нижнего яруса и отвечающими им плоскими рустованными лопатками второго этажа контрастировали своей простотой и утилитарностью с более выразительной архитектурой Коллегий, подчеркивая их ведущую роль в ансамбле площади. Предназначенный для Академии новый корпус решался, таким образом, как органический компонент застройки Стрелки. Этот принцип, заложенный в первом проекте академического комплекса, в какой-то мере повлиял на авторов последующих проектов, так или иначе развивавших те же планировочные приемы. 
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35. И. Я. Шумахер. Проект зданий Академии наук на Стрелке Васильевского острова. Копия сер. 1740-х годов. ЛО ААН СССР, IX, оп. 2, ф. 8, л. 3. 

Второй проект, принадлежащий И. Я. Шумахеру (брату правителя Канцелярии Академии наук) (Шумахер Иоганн-Даниил (1690—1761), унтер библиотекарь, затем советник Канцелярии Академии наук. Брат его — академический архитектор Иоганн-Якоб Шумахер (1701—1767). См. Т. В. Станюкович. Кунсткамера петербургской Академии наук. М.— Л., 1953, стр. 239.)), во многом подхватывает идеи, заложенные в проекте Трезини, однако является более слабым в градостроительном отношении. Новое академическое здание, расположенное позади Дворца и Кунсткамеры, решается здесь локально, вне расчета на взаимодействие с площадью Стрелки. Об этом говорит и его план со спрямленным фасадом, обращенным на площадь, и характер архитектуру, грешащей измельчен-ностью членений и сбивчивостью ритма фасадов, выдающих руку второстепенного архитектора. Несмотря на подчеркнутую парадность архитектуры, замысел Шумахера представляет собой шаг назад по отношению к более цельному проекту Трезини. 
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36. Теслер. Проект комплекса зданий Академии наук на Стрелке Васильевского острова. Копия сер. 1740-х годов. ЛО ААН СССР, IX, оп. 2, ф. 8, л. 3.

Третий проект академического комплекса на Стрелке выполнен, как явствует из надписи, архитектором Теслером, сведениями о работе которого в Академии наук мы не располагаем. В этом проекте предусмотрено более существенное расширение академических зданий за счет постройки третьего корпуса на набережной Невы, симметрично с главным академическим зданием (Дворцом Прасковьи Федоровны). Подобная композиция, впервые намеченная в этом проекте, будет впоследствии многократно варьироваться в проектах других архитекторов XVIII в., пока не найдет реального воплощения в главном здании Академии наук, построенном Д. Кваренги. К этим трем основным зданиям примыкал обширный двор с водоемом и каналами, отделенный от остальной территории Стрелки каналами и ограниченный с северной стороны новым академическим корпусом, спланированным согласно первоначальному замыслу Трезини. 
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37. К. Оснер. Проект комплекса зданий , Академии наук на Стрелке Васильевского острова. Копия сер. 1740-х годов. ЛО ААН СССР, IX, оп. 2, ф. 8, л. 5. 
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38. Генеральный план Стрелки Васильевского острова. Проект «Комиссии о строении С.-Петербурга». ЛО ААН СССР, IX, оп. 2, ф. 8, л. 6. 

Архитектура этого здания, обращенного на площадь перед Коллегиями, более соответствовала характеру последних благодаря введению приема шестикратного повторения одинаковых членений сильно протяженного фасада и скромной обработке его плоскими рустованными пилястрами. Центральная часть этого здания должна была композиционно отвечать башне Кунсткамеры, близко повторяя решение ее нижних ярусов. 

Достаточно курьезен четвертый проект —«резного дела Мастера Оснера». Повторив основной композиционный прием предыдущего проекта, он дублирует главное академическое здание, расположив его «двойника» по другую сторону Кунсткамеры, а пространство за этими тремя зданиями заполняет параллельно поставленными домиками, никак не связанными композиционно с застройкой Стрелки и с основными академическими домами. 

Наиболее сложным и законченным с градостроительной точки зрения был проект «Комиссии о строении», забраковавшей два предыдущих проекта, но также исходившей в общей композиции из приема постановки трех основных академических зданий на берегу Невы. Хотя сохранился лишь генеральный план этого проекта, о пространственном и объемном решении нового комплекса можно судить из вышеприведенного текста «донесения». Этот проект, созданный, по-видимому, при участии мастеров, входивших в состав Комиссии о строении (П. Еропкин, И. Коробов, М. Земцов, И. Я. Шумахер и др.) интересен как одна из ранних попыток комплексного градостроительного решения ансамбля Стрелки Васильевского острова. 

По общей конфигурации планировка Стрелки в этом варианте уже во многом напоминает генеральный план, сложившийся через полвека. Проект Комиссии о строении предполагал не просто расширение академических строений, но и упорядочение за счет нового комплекса достаточно разобщенной застройки Стрелки, завершение южной части площади перед Коллегиями и парадное ее оформление. 

В отличие от двух предыдущих проектов, здесь предполагалось повторить не «Дворец», а Кунсткамеру, поставив аналогичное ей здание ближе к восточной оконечности Стрелки. Для того же, чтобы не создавать слишком близко двух равнозначных высотных доминант, предлагалось снизить башню Кунсткамеры за счет двух деревянных ярусов и завершить обе башни куполами (Пожар 1747 г. уничтожил эти Два деревянных яруса Кунсткамеры, и при восстановлении здания архитектор С, "Че-вакинский не стал их заново возводить, что достаточно сильно изменило характер здания Кунсткамеры. Возможно что он был знаком с предложениями Комиссии и изменил завершение башни в расчете на последующее строительство комплекса.). 

Основываясь на сохранении всех уже существовавших к тому времени строений на северном берегу Стрелки (Старого Гостиного двора и частных домов)(Среди этих строений Академия наук занимала еще одно — так называемый «Строганов дом», где в первой половине XVIII в. располагались университет и гимназия. На генеральном плане Комиссии о строении этот дом обозначен литерой «Д».), в проекте предусматривалось композиционно уравновесить их новыми зданиями, пристроенными к академическим так, чтобы они придали площади форму полукруга. В центре площади предлагалось установить конную статую Петра I (по-видимому, имелся в виду памятник, созданный Растрелли-старшим), расположив ее на фоне сквозной галереи. 

Хотя этот план еще грешит отсутствием определенного композиционного центра (который не мог быть возмещен постановкой памятника) и достаточно компромиссен, в нем предвосхищены многие идеи, определившие впоследствии характер архитектурного ансамбля Стрелки. 

Все рассмотренные проекты можно датировать 1730-ми годами, так как даже самый поздний из них — план «Комиссии о Санкт-Петербургском строении» мог быть выполнен только до начала 1740-х годов, когда деятельность «Комиссии» стала затухать после устранения и казни ее руководителя П. М. Еропкина. 

Таким образом, к моменту составления «доношения» Академии наук в Сенат (1746 г.) эти проекты академических строений уже стали в некоторой степени историей и нуждались в серьезной доработке. Однако прошло еще одно десятилетие, прежде чем этот вопрос был вновь поднят по инициативе М. В. Ломоносова. 

История проектирования комплекса академических зданий в 1750-х годах по идее Ломоносова достаточно полно вырисовывается из документов архива Академии наук. 

Не ограничиваясь научной деятельностью, Ломоносов отдал много сил организаторской работе в Академии наук, несмотря на противодействие главных ее чиновников. В 1757 г. Ломоносов был назначен советником Канцелярии Академии наук. С этого времени многие академические документы несут его подпись рядом с подписью правителя Канцелярии, всесильного в Академии И. Д. Шумахера — брата академического архитектора. Ломоносов неоднократно входил в Канцелярию с различными организационными предложениями и, в частности, с проектом коренной перестройки комплекса академических зданий. 

В 1750-х годах необходимость территориальной близости всех учреждений Академии наук, тесно связанных друг с другом в повседневной работе, становилась все более очевидной (В документах 1756—1757 гг. встречаются неоднократные указания на нехватку помещений. В июле 1756 г. в дневной записи Академии наук записано: «...Нанятой для академического университета и гимназии и для житья студентам дом на Васильевском острову господ баронов Строгановых, пришел в такую обветшалость, что жительство иметь опасно» (ЛО ААН СССР, ф. 3, оп. 1, д. 525, зап. 353). Впоследствии в середине XVIII в. под гимназию был отве-цен дом в 7-й линии Васильевского острова (впоследствии так называемый «Дом академиков»), перестроенный при участии С. И. Чевакинского из двух домов — Волкова и Лутковского, начатых строительством еще в петровское время.). Положение усугублялось тем, что в эти годы Академия была фактически лишена одного из основных зданий — Кунсткамеры, восстановление которой после пожара 1747 г. в конце 1750-х годов еще не было закончено (Об этом свидетельствует «Доношение» в Сенат в 1757 г., подписанное среди других М. В. Ломоносовым.«В академических палатах для помещения мастерских и распространения как типографии, так и других художественных департаментов находится крайний недостаток в покоях так что из вышеописанных художеств инструментальная, словолитная, переплетная, столярная и магазин с бумагою и прот-чим по нужде находились до сего времени в нижнем апартаменте погоревших палат библиотеки и кунсткамеры, сверх чего еще нанимаются в каменном гостином дворе особливые амбары для академической книжной лавки; а понеже содержание в оных починкою ныне исправляющихся палатах объявленных департаментов не только препятствует совершенной их выстройке, но и по окончании всего строения библиотеки и кунсткамера ея императорского величества должны расположены быть в них по-прежнему, и тогда тех художеств и магазина перевесть совсем будет некуда». ЦГАДА, ф. 948, оп. 39, д. 522/3015, л. 15.). Прилагая силы для получения дополнительных зданий в ведение Академии (к ним относились, например, дома Волкова и Лутковского в 7 линии Васильевского острова, где впоследствии была размещена гимназия), Ломоносов не довольствуется этим, предложив в 1757 г. более радикальный проект расширения академического комплекса. 

В своем «Представлении» в Канцелярию Академии наук (ЛОААН СССР, ф. 3, оп. 1, д. 708, л. 101—103.), написанном свободным литературным языком, отличным от языка официальных документов того времени, Ломоносов не только рисует колоритнейшую картину академического быта, но и сообщает ценные подробности об организации обучения в Академии наук, о постановке научной работы, высказывая убеждение в необходимости комплексного решения некоторых научных вопросов. 

«Канцелярии Академии Наук известно,— писал Ломоносов 6 июня 1757 г.,— что многие академические служители живут от академии в отдалении,... что некоторые академические департаменты, как лаборатория, Ботанический сад, библиотека, дом университетской от главного корпуса стоят в разделении... Ученики, которые в Академии обучаются, а особливо в гимназии на академическом жалованье живут по разным местам у своих родителей или свойственников, и для того не токмо поздним приходом и отговоркою иногда притворною болезни много прогуливают, но и по домашним дурным примерам навыкают неприличным поведениям... 

...И многие профессоры университетские для чтения лекций принуждены из квартир своих ходить через нарочитое расстояние... равно как и академические члены для делания опытов и для наблюдений, как физик, астроном, механик, анатомик для удаленных квартир не могут всегда удобно исправлять своей должности. 

...А когда они друг от друга в опытах взаимной помощи требуют, то для разделения по разным в знатном разстоянии квартирам того иметь не могут.., а от всех вышеописанных великих неудобностей всегда происходить будут тяжкие препятствия в распространении наук в нашем отечестве, ежели оные неудобности отвращены не будут. 

От всех сих вредных наукам и отечеству неудобностей избавить ничем невозможно, как только соединением всех академических департаментов в один корпус и всех служителей в одно здание, по примеру шляхетского корпуса» (Там же.) 

Интересно, что в этом же «представлении» Ломоносов предлагал и реальные меры для осуществления академического комплекса «без ущербу казны... и без отягощения народного» ( Там же, л. 120 (об.)). Для этого он собирался устроить при Академии собственные кирпичные заводы и лесопилки, которые должны были не только снабжать материалами академическое строительство, но и работать на продажу, обеспечивая Академии наук прочный доход. 

Предложение Ломоносова «о соединении академических департаментов» было принято призидентом Академии наук К. F. Разумовским. В течение двух последующих лет Ломоносов принимал активное участие в разработке проекта, который осуществлял тогдашний академический архитектор И. Я. Шумахер. О том, что участие Ломоносова было отнюдь не номинальным, можно судить не только по составу строений в новом академическом комплексе, но и по тому, что он находил время для того, чтобы тщательно вычислить объем предстоящих работ, внося существенные поправки в смету Шумахера, составленную весьма приблизительно. Это видно по собственноручному счету, составленному Ломоносовым в декабре 1758 Р., при передаче готового проекта в Канцелярию Академии наук; 

«Напоминание о счете г-на архитектора Шумахера. 

1. F-н архитектор Шумахер оценил строение корпуса АВ в 17480, что и я за самую справедливую оценку признаю. А что он протчие шесть корпусов оценил потому ж, и то весьма излишно. 

2. Ибо четыре корпуса GH по кубическому исчислению величиною вполовину против первого следовательно сумму на них положить должно половинную по 8740, а начесть 34960. 

3. Два корпуса KL, MN меньше боковых семою долею, и потому пойдет на них 14940. 

4. Внутренние 4 строения положены также очень дорого и, применяясь к строению своих служеб равной вышины и нахожу сажен по 100 и как сии четыре корпуса простираются на 140 сажен, то 14000 довольным быть почитаю. 

Итак корпус главный . ................ .17480 

четыре боковые.................. . . 34960 

два задние......................14940 

внутренние четыре...................14000 

протчее согласное г-ном Шумахером ......., . 8000 

Всего...88980 

Из этой сметы Ломоносова становится приблизительно ясным состав проекта, масштабы комплекса и соотношение между отдельными зданиями. 

Сведения дополняются также достаточно подробным описанием, приложенным к «представлению» Ломоносова от 7 декабря 1758 г. Это описание раскрывает назначение каждого здания, входящего в новый комплекс, причем позволяет судить не только о его характере, но и о структуре Академии наук, существовавшей в 1759 г. Важность этого документа (Там же, л. 121—122.) заставляет привести его здесь целиком! 

«А. В. Корпус первой главного академического строения, в котором церковь, канцелярия Академии Наук, университетские департаменты 

1. Церковь. 

2. Олтарь. 

3. Сени. 

4. Крыльцо. 

5. Канцелярия с комиссарскою и другими департаментами. 

6. Зал академических собраний купно с департаментами физическими. 

Под церковью большая авдитория университетская. 

Под конференцию две малые авдитории, географический департамент и Российское собрание. 

Под канцеляриею классы. 

С. Д. Второй корпус главного академического строения, в котором библиотека, кунсткамера и обсерватория по-прежнему. 

Е. Г. Третий корпус главного академического строения в нем Академия Художеств в середине зал собрания Академии Художеств. Под ним книжная лавка, протчие части верхнего яруса на рисовальные, грыдоровальные и другие художества, нижнего на Типографию. 

G. Н. Четыре боковые корпуса в которых 144 покоя для житья профессорам, адъюнктам, учителям и другим ученым людям. Сверх того, теплые погреба употребить для нижних академических служителей. 

К. L. Корпус гимназической, состоящий из 18 покоев для житья гимназистов в верхнем ярусе. В нижнем гимназической лазарет. 

М. N. Корпус университетской, состоящий из 18 покоев для студентов в верхнем ярусе. В нижнем ярусе университетской лазарет... 

О. Р. Два корпуса, в коих службы для профессоров. 

R. S. Покой для самых нужных мастеровых людей. 

J. V. Оранжерея. 

X. Лаборатория и театр анатомической. 

V. Двои переходы. 

Z. Место для поставления в саду статуи Ея императорского величества. 

W. Два зала столовыя для студентов и гимназистов, в низу поварные и пекарные». 

Как видно из описания, этот проект был разработан несравнимо детальнее и шире, чем рассмотренные выше проекты 1730-х годов, носившие более отвлеченный и общий характер. Вместе с тем анализ документов позволяет предположить, что проекты 1730-х годов оказали несомненное воздействие на архитектора Шумахера, воплощавшего в 1757—1759 гг. идеи М. В. Ломоносова. Прежде всего, И. Я. Шумахер по долгу службы должен был знать эти проекты, хранившиеся в Академии наук. Кроме того, он сам разрабатывал один из них, правда, менее тщательно и продуманно, чем сделал это под воздействием Ломоносова почти через двадцать лет. 

Во всяком случае планировочные идеи, заложенные в проектах 1730-х годов более или менее явственно читаются в этом новом проекте. В описании проекта нигде прямо не указывается, на каком конкретном участке должен был располагаться новый академический комплекс. Не имея проекта в натуре, нельзя безоговорочно утверждать, что он должен был оставаться на Стрелке Васильевского острова. 

Однако в пользу этого говорят многие факты, прежде всего то, что в описании упомянут «второй корпус главного академического строения, в котором библиотека, кунсткамера и обсерватория по-прежнему» (курсив мой.— Е. Б.). 

Исходя из сметы и описания проекта, можно заключать, что в основу его общей планировки был положен намеченный уже в 1730-х годах прием установки на набережной Невы трех главных корпусов, за которыми с внутренней стороны Стрелки должно было располагаться трапециевидное каре, состоящее из менее крупных служебных и жилых академических строений. Действительно, в этом случае «первый корпус главного академического строения» пришлось бы построить заново, что подтверждается и его описанием и данными сметы, «второй корпус главного академического строения»— Кунсткамера — сохранил бы свое прежнее назначение, а «третий корпус главного академического строения» был бы передан для размещения входившей в академический состав Академии художеств. 

О справедливости такого предположения говорит и то, что «первый корпус» является в смете Шумахера и Ломоносова самым дорогостоящим (17480 руб.), а средства на строительство второго и третьего корпусов 

(СД и ЕГ) вообще не предусмотрены, что указывает на их существование к моменту составления проекта. Исходя из этих данных и из сравнения их с предшествующими проектами 1730-х годов, можно составить примерную реконструкцию объемно-планировочного решения проекта Шумахера— Ломоносова. 

Три основных здания должны были располагаться вдоль Невы, причем новое главное здание предусматривалось построить на участке между коллегиями и Кунсткамерой, симметрично со старым дворцом, и объединить все три здания двумя переходами. По бокам ограниченного ими участка в глубину Стрелки уходило по два жилых двухэтажных корпуса. Каре замыкалось гимназическим и студенческим «общежитиями», также двухэтажными. Таким образом, академические здания должны были ограничивать трапециевидный участок, на котором предполагалось разбить сад и разместить еще четыре корпуса — оранжерею, лабораторию, анатомический театр и т. д. Трудно судить, насколько органично этот комплекс МОР войти в застройку Стрелки Васильевского острова, но, судя по предполагаемой форме участка, он по конфигурации был близок к последним проектам 1730-х годов и, в частности, к варианту, предложенному проектом «Комиссии о строении». Во всяком случае такая форма участка была несравненно более приемлемой для застройки Стрелки, чем форма шестиугольника, предложенная в проекте Д. Валериани (Д.Валериани (1708—1762) — художник, декоратор и мастер перспективы, работавший в Академии наук. См. М. С. Коноплева. Театральный живописец Д.Валериани. М., 1948. Проект Д.Валериани впервые опубликован в кн.: Т. В. Станюкович. Указ, соч., стр. 131.), выполненном в те же годы. 

Надо сказать, что с точки зрения функциональной продуманности проект Валериани также уступает проекту Шумахера—Ломоносова и носит более показной парадный характер. Несмотря на отмечавшееся в специальной литературе (Н.А.Евсина. Проекты учебных заведений в России XVIII века.— «Русское искусство XVIII века. Материалы и исследования». М., 1968, стр. 115.) сходство его в некоторых деталях с программой Ломоносова, думается, нет оснований связывать проект Д. Валериани с именем последнего, тем более что в документах, подписанных Ломоносовым, нигде не говорится о существовании другого проекта, кроме проекта Шумахера. Можно предположить лишь, что проект Шумахера был представлен Ломоносовым вместе с новым академическим регламентом на обсуждение академических профессоров и что Валериани, бывший в их числе, МОР составить свой встречный проект. При этом он исходил из сохранения лишь одного академического здания —«Дворца Прасковьи Федоровны», не пытаясь, подобно Шумахеру и Ломоносову, включить в композицию Кунсткамеру и придав комплексу форму, которая никак не «ложится» в реальное пространство Стрелки. 

Интересно, что как в проекте Валериани, так и в проекте Шумахера предусматривается существование отдельного корпуса, предназначенного для так называемой Академии художеств, по академическому регламенту 1747 г. официально входившей в состав Академии наук. Между тем в год представления Ломоносовского проекта фактически уже существовала новая Академия художеств, еще не имевшая специального здания, но уже набиравшая первых учеников. По-видимому, в данном случае Ломоносов формально руководствовался регламентом Академии от 1747 F. и старался не отступать от него. Иначе трудно объяснить, почему столь убежденный противник существования Академии художеств в системе Академии наук (См. статью Е. Гавриловой в настоящем сборнике, стр. 66—75.) мог согласиться с отведением под ее нужды отдельного большого здания. Это может быть отчасти объяснено и уступкой Ломоносова академическому начальству с целью утверждения и осуществления выношенного им проекта, а также желанием изолировать Академию художеств в системе Академии наук, выделив ей специальное здание. 

Трудно объяснимым является и другой факт — сотрудничество Ломоносова именно с И. Я. Шумахером, заведомо малоспособным архитектором (В статье «Архитекторы-иностранцы при Петре I» В. Ф. Шилков пишет, что «архитектурная малограмотность Шумахера была убедительно вскрыта Мичуриным и Ухтомским в их уничтожающих отзывах о его работе по перестройке Московского Арсенала в 1730-х годах». (В. Ф. Шилков. Архитекторы-иностранцы при Петре I.— «Русская архитектура первой половины XVIII века». М., 1964, стр. 166.)). То, что он был долгое время штатным архитектором Академии наук, еще ничего не объясняет. Известно, что именно в 1757—1758 pp. в Академии наук, в ее штате работал другой архитектор, признанный мастер русского барокко — С. И. Чевакинский, который восстанавливал здание Кунсткамеры, преподавал архитектуру и некоторое время заменял Шумахера в академических делах (Т.В.Станюкович сообщает, что работы по восстановлению здания Кунсткамеры, начатые в 1751 г., первоначально производились по проекту И. Я. Шумахера и «двигались крайне медленно. Строительная комиссия, в которую входил Ломоносов, добилась его увольнения «за нерадение» и передала руководство известному русскому архитектору Савве Чевакинскому», создавшему новый вариант проекта. Капитальные работы по восстановлению здания были закончены к осени 1758 г. (Т. В. Станюкович. Указ, соч., стр. 130). Из этого сообщения видно, что Ломоносов знал Чевакинского и предпочитал его Шумахеру. По-видимому, последний был просто навязан ему в соавторы Канцелярией Академии наук. Трудно допустить, что Ломоносов мог добровольно предпочесть И. Я. Шумахера. По-видимому, здесь также имела место уступка Канцелярии Академии наук и, в частности, ее правителю И. Д. Шумахеру, которому Ломоносов был фактически подчинен. Этот компромисс можно считать достаточно обоснованным, зная, в каких сложных условиях вынужден был работать Ломоносов.). 

Такое сотрудничество несомненно должно было отрицательно отразиться на чисто художественных качествах проекта, ибо Шумахер никогда не стоял на уровне большой архитектуры. Кроме того, завершение этого проекта совпало с годами, когда на смену русскому барокко уже пришли новые идеи, и проект Шумахера по своему стилю не отвечал эстетическим требованиям 1760-х годов. Это могло стать и одной из причин того, что он не был утвержден и реализован. 

Идеи Ломоносова, которые так и не были воплощены при его жизни, получили претворение и развитие лишь в последующие годы, когда созвучное миросозерцанию Ломоносова русское барокко уже уступило место новому стилю — классицизму. 

Проектирование и осуществление зданий Академии наук на этом важнейшем этапе развития русского зодчества представляет собой самостоятельную тему для исследования. Здесь же хотелось подчеркнуть, что несмотря на стилистическое несходство этих двух этапов, в проектах конца XVIII — начала XIX в., касающихся планировки Стрелки и академических зданий, нередко встречаются и варьируются идеи, зарождавшиеся в скромных по форме и часто неумелых по исполнению проектах рядовых архитекторов первой половины XVIII столетия, а также в прогрессивном для своего времени плане «Комиссии о строении». 
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39. А. Д. Захаров. Проект комплекса зданий Академии наук «по новому штату». Вариант. План среднего этажа. НИ МАХ СССР. 

Отзвуки этих идей читаются и в осуществленной в начале XIX в. застройке Стрелки, и в планировке очень интересного, но мало изученного проекта А. Д. Захарова, работавшего над созданием академического комплекса на рубеже XIX в. Такая связь наглядно свидетельствует о той внутренней преемственности, которая объединяла архитекторов разных поколений, несмотря на принципиальные различия в их творческой манере. Она во многом способствовала художественному единству русской архитектуры, отразившись, в частности, и на формировании существующего ансамбля Стрелки Васильевского острова. 

Е. И. Гаврилова 

Ломоносов и основание Академии художеств

Роль Академии наук в развитии русской художественной школы во второй четверти XVIII в. до сих пор недостаточно ясна и потому оценивается по-разному. Все еще не изучен процесс формирования художественно-образовательного центра в системе Академии наук. Расплывчаты хронологические границы и нет единства в обозначении этого учреждения, бурно развивавшегося в «социетете художеств и наук». Его называют: «старой Академией Художеств» (Д. Ровинский), «художественными классами» и «первоначальной Академией художеств» (Н. Врангель), «художественным департаментом» и «академией художеств» (Н. Молева и Э. Белютин), «художественными мастерскими» и «художественным отделением» (М. Алексеева). 

Н. Н. Врангель разграничил так называемые художественные классы и «первоначальную Академию художеств» 1733 г., точнее — чрезвычайной конференцией на тему: «Потребна ли Академия художеств при Академии наук?» (Н.Н.Врангель. Первые годы академической школы.— «Русская академическая художественная школа в XVIII веке». М.—Л., 1934, стр. 14.) Н.М.Молева и Э.М.Белютин такой переломной датой считают 1747 г., когда академический регламент упрочил положение художественного «департамента» и, согласно ему, последний стал называться официально «академией художеств»(Н.Молева и Э.Белютин. Педагогическая система Академии художеств XVIII века. М., 1956, стр. 53.). 

Не рассмотрен поныне интереснейший вопрос о борьбе, развернувшейся в Академии наук в связи с формированием в ее недрах первой Академии художеств. И потому не поставлены смежные вопросы: о роли М. В. Ломоносова в академической борьбе против «художеств», отягощавших «ученый корпус», и в основании второй Академии художеств при Московском университете; а также о причинах девятилетнего существования в С.-Петербурге двух академий художеств. 

Предположение И. Э. Грабаря о том, что Академия художеств при Московском университете основана «по почину Ломоносова»(И.Э.Грабарь. У истоков классицизма.— «Ежегодник института истории искусств» (1956). М., 1957, стр. 313.) — не было сколько-нибудь аргументировано и потому не получило поддержки исследователей, оставшихся при осторожном предположении, что «елизаветинская Академия» основана Шуваловым, «вероятно, не без воздействия Ломоносова» (Н.Н.Коваленасая. Русский клаееи-цизм. М., 1964, стр. 75.). 

Возникновение и реализация идеи об учреждении Академии художеств при Московском университете издавна всецело связывались с именем И. И. Шувалова. С. П. Яремич, восторженно характеризуя деятельность придворного мецената, утверждал, что Шувалова «упорно занимала мысль о создании самостоятельного русского искусства, так же, как он лелеял мечту о самостоятельной русской науке» (С.П.Яремич. Основание Академии Художеств. Президентство И. И. Шувалова.— «Русская академическая художественная школа в XVIII веке», стр. 51.). Но мера участия Шувалова в осуществлении его «мечты»— Московского университета — ныне определена точно. Иное — в отношении так называемой шуваловской Академии, точнее —«Московской» Академии художеств. 

Смерть Петра I помешала реализации проектов А. К. Нартова и Л. Ка-равакка, предлагавших учредить специальный художественно-образовательный центр. И в соответствии с первоначальной идеей о «социетете художеств и наук» Академия художеств возникла в системе учреждений Академии наук «для возращения художеств и для обучения». Объединение это мыслилось временным. В проекте Регламента, представленном Екатерине I в конце 1725 г., говорилось, что со временем Академия художеств, как и гимназия, и университет,—«в разные собрания составятся», отделившись от Академии наук. Но, по свидетельству первых президентов, практическая потребность в граверах и рисовальщиках привела к тому, что Академия художеств на много лет стала подсобным отделением Академии наук, содержавшимся на ее средства. В 1733 г. президент Кейзерлинг объяснял, что «с начала сего основания довольно примечено было, что к надлежащему продолжению оного (Академии наук.— Е. Г.) некоторое число грыдоро-валыциков, типографщиков, словолитчиков и прочая потребно, откуду потом так называемая академия художеств произошла» («Материалы для истории имп. Академии наук» (далее — «Материалы...»), т. II. СПб., 1885, стр. 382.). И для того, как писал позднее президент Корф, «определенные на Академию наук деньги надлежало употреблять и на Академию художеств», которую Петр I «вместе с оною учредить хотел, но за скорою свою кончиною того учинить не мог» («Материалы...», т. III, СПб., 1886, стр. 434..). 

Об открытии «академии художеств, четырми художниками украшенной» (Речь шла об архитекторах X. Марселиусе и Теслере, скульпторе К. Оснере-старшем и живописце Г. Гзеле.), было широковещательно объявлено в 1726 г. В проекте академического Регламента 1725 г. и в печатном объявлении 14 января 1726 г. разъяснялось, что Академия художеств предназначается для юношей, не способных к высоким наукам, но желающих «переимать другие художества, в житии человеческом преполезные»(«Материалы»,...», т. I. СПб., 1885, стр. 171. /comment>. Но на первых порах художественное образование ограничилось лишь уроками рисования в академической гимназии, которые вел Г. Гзель. Из гимназии впоследствии и рекрутировались ученики «художеств и мастерств» (в соответствии с правилом, ставшим традиционным: «годных из академической гимназии переводить в студенты, а не годных определять к художествам»). Штат учеников начал формироваться в 1728 г. 

С первых лет существования «Академии художеств и наук» в нее вошли «мастеровые и ремесленные люди» для иллюстрирования научных изданий, гравирования планов и карт, изготовления точных инструментов, а также для выполнения придворных заказов на проекты иллюминаций, портреты и живописные работы. Ведущее место в штате Академии художеств заняли первоклассные русские и иностранные граверы. Высокий уровень гравировального искусства, ими достигнутый, и сложившаяся к концу 1730-х годов педагогическая система определили превращение Академии художеств при Академии наук, по преимуществу, в центр гравирования. 

После воцарения Анны вопросом организации самостоятельной Академии художеств широкого профиля занялся один из просвещеннейших сподвижников Петра I — В. Н. Татищев. В качестве обер-церемониймейстера при короновании в 1730 г. он общался с академическими художниками, работавшими над созданием коронационного альбома. В это время и возник обширный план «Академии ремесл» с участием крупнейших мастеров Канцелярии от строений: П. М. Еропкина, К. Б. Растрелли и Л. Каравакка. Возглавить Академию художеств должен был Татищев. «Императрица Анна Иоанновна,— писал он впоследствии,— ко устроению оной соизволение свое объявить и на содержание ее по 12000 рублей в год дать изволила, в которой быть ремеслам. 1. Архитектуре, 2. Живописи, 3. Обрязощества, 4. Механики, и людей: главным Татищева, в архитектуре Еропкина, в живописи Каравакка, в скульптуре Растрелия, в механике из Профессоров искуснейшего, но Остерман, по некоей ненависти удержал и указ, изготовленный к подписке уничтожил, и тако сие весьма государству полезное дело в забвении осталось»(В.Н.Татищев. Лексикон российской исторической, географической, политической и гражданской. СПб., 1793, стр. 19—20 (курсив мой.— Е. Г.).). Этот факт известен. Но полная драматизма борьба, развернувшаяся в начале 1730-х годов вокруг учреждения специальной Академии художеств, не получила освещения в литературе, хотя глухие отзвуки ее можно уловить в официальных документах того времени. 

Проект новой Академии одобрительно встретили академические художники (например, X. А. Вортман). В то же время академическая администрация и, прежде всего, правитель Канцелярии И. Д. Шумахер — полновластный хозяин Академии, фактически вершивший все дела,— воспротивился организации самостоятельного художественно-образовательного центра, так как это влекло за собой отделение «художеств» от Академии наук. Шумахер не склонен был выпускать их из сферы своего влияния; к тому же исполнение придворных заказов приносило ему успех при дворе и ощутимые выгоды. (Стремление «подняться чужих рук искусством» и бездарность Шумахера обличал позднее Ломоносов.) В дело вмешался всесильный F. И. (А. И.) Остерман, и для разрушения уже одобренного Анной татищевского плана «Академии ремесл» потребовалось лишь формальное доказательство нецелесообразности выделения «художеств» из Академии наук. Это было сделано на чрезвычайном заседании 7 сентября 1733 г. и явилось одной из кульминаций борьбы немецкой клики с «птенцами гнезда Петрова». 

Созвав профессоров, президент Кейзерлинг поставил перед ними три вопроса, прямо касавшихся Академии художеств. Важнейшим был первый: «Потребна ли академия художеств при академии наук или нет, и в чем она государству полезна быть может?»(«Материалы...», т. II, стр. 367.) 

Активным сторонником разделения двух академий выступил французский астроном и географ Ж. Н. Делиль, постоянный противник Шумахера. 

«Понеже то, что академиею художеств называют, нечто иное есть, как собрание художников и ремесленных людей, которые в государстве употреблены быть могут, то основание оных без сомнения народу полезно есть»,— сказал Делиль. Но поскольку существующая Академия художеств «поныне бесчестие и убыток академии наук произвела», а кроме того, «оное основание, как оно с академиею наук соединено, есть против высокого намерения Петра I», то для блага Академии наук Делиль требовал «оба сии основания всеконечно разделить». 

Противоположную точку зрения отстаивали математики Л. Эйлер и Г. Крафт. По мнению Эйлера, «наибольшая часть академии художеств при Академии наук не только полезна, но еще и потребна есть, а целая Академия художеств государству добрые услуги показать может» и потому он считал «наиполезнейшим» оставить Академию художеств при Академии наук «под одним правительством... понеже тем и знатное число денег сохранено будет». Поддержавший Эйлера Крафт утверждал, что художества более всего связаны с науками, «от которых они происходят и в совершенство приводятся». Позицию большинства выразил также историк Байер, заявивший, что Академию художеств от Академии наук отделять нельзя, «понеже бы оную в противном случае к главному намерению употребить не можно было» (Там же, стр. 369—372.). 

По второму вопросу заседания («Может ли академия художеств... впредь из суммы академии наук содержана быть или нет?»)— мнение было единодушным: Академия художеств должна существовать на прежних основаниях лишь при условии, что императрица определит на нее «особливую сумму» (Там же, стр. 373—375.). Следовательно, вопреки доводу Эйлера об экономии денег, Академия наук просила дополнительные средства на свою Академию художеств, очевидно рассчитывая на суммы, предназначенные для проектированной «Академии ремесл». 

Художники в собрании не присутствовали, но президент, побеседовав с ними заранее, преодолел их сопротивление («каждого порознь допрашивал и к продолжению смотрения должности увещевал»)(Там же, стр. 382.) 

Можно предположить, что в адрес первой Академии художеств Татищевым и его сторонниками был обращен упрек в отсутствии подготовки отечественных кадров. И потому Кейзерлинг, сообщая об итогах заседания императрице, не преминул подчеркнуть, что Академия художеств при Академии наук «несколько учеников российской нации представить может», и приложил к доношению пять работ (видимо, листы А. Грекова, И. Соколова и Г. Качалова (Там же.)). 

Итоги дискуссии выявили отношение стоявшей у власти немецкой группировки к Академии художеств и ее месту в культурной жизни страны. Она рассматривалась как подсобное учреждение, а отделение от научной корпорации означало нарушение ее основных (утилитарных) функций. 

Осенью 1733 г. Академия наук впервые получила дополнительную сумму на содержание своей Академии художеств, а в 1734 г. был утвержден новый штат, расширивший сферу художественной деятельности Академии. Этим обусловлены дальнейшие мероприятия. В 1735 г. Академия обогатилась коллекцией Я. В. Брюса, тогда же из бывшей мастерской Петра I были получены токарные станки и триумфальный столп, а в штат вошел А. К. Нартов — изобретатель, механик и медальер, десять лет назад предлагавший основать Академию художеств. Он возглавил Токарную и Инструментальную палаты в Академии художеств и наук. В конце 1738 г. открылся натурный класс, приобретший вскоре широкую известность. Под руководством Б. Тарсия и X. Вортмана стабилизировалась деятельность Рисовальной и Гравировальной палат. 

Активизация Академии художеств вызвала общее недовольство ученых, и в 1740 г. они единодушно подняли вопрос о необходимости организовать специальную «Академию живописи, скульптуры и архитектуры», признав «вредным и бесполезным для Академии наук, когда при ней существуют Академия художеств и ремесла». Протест остался без последствий. («К Академии наук принадлежащие департаменты художеств — по-прежнему с нею соединены остались»— говорилось в докладе президента Кабинету.) 

В 1741 г. из пенсионерской поездки вернулся Ломоносов. Назначение его адъюнктом физического класса почти совпало с государственным переворотом, в результате которого на престоле оказалась дочь Петра I. С ее воцарением связывались надежды на освобождение Академии наук и художеств от засилия немцев. В Манифесте 28 ноября новая императрица обвинила Остермана и его клику в «коварных и Государству нашему вредительных многих поступках». В открытую борьбу с Шумахером вступили Ж. Н. Делиль, А. К. Нартов и М. В. Ломоносов. 

В доношении Сенату, поданном в январе 1742г., Делиль обвинил Шумахера в заведении разных учреждений по части художеств и ремесел в ущерб Академии как ученого общества. Настаивая на отделении Академии художеств от Академии наук, Делиль писал о пренебрежении национальными интересами России, о том, что «не старались русских обучать и произвесть в науках, а употреблено и произведено токмо почти немцев, которые государству не много пользы учинили» (Я. П. Пекарский. История имп. Академии наук в С.-Петербурге, т. I. СПб., 1870, стр. 34.). Об этом же писал в своем доношении Нартов, утверждавший, что «из российских людей» с начала Академии ни один «не произведен в профессоры»(Там же, т. II, стр. 894. В это же время Нартов напомнил о своем проекте организации самостоятельной Академии художеств.). В доношении переводчика Панова от имени канцеляристов, переводчиков и подмастерьев «рисовального и градоровального художества» говорилось: «Многих художеств мастера немцы данных им русских учеников для научения в искусстве или совсем ничего, или так затменно обучают, что на место их русскому ни в двадцать лет стать не можно, чего ради ни один русский ни в котором художестве при Академии в мастера еще не произошел»(«Материалы...», т. V. СПб., 1889, стр. 462—463. Цитировавшая этот документ А. П. Мюллер трактовала его как «гнусный донос» (А. П. Мюллер. Иностранные живописцы и скульпторы в России. М., 1925, стр. 22)..) 

Принципиальное единство идейной позиции авторов всех трех доношении очевидно. Действия были согласованными и привели к обвинению Шумахера в «исповержении наук и в расточении казны». (Печальный исход-следствия общеизвестен.) 

В исторических исследованиях встречается утверждение, что Ломоносов «примкнул к демократическому меньшинству», объединившемуся вокруг Нартова (Е.С.Кулябко. Ломоносов и учебная деятельность Петербургской Академии наук. М.—Л., 1962.). Думается, что это не так. Ломоносов вместе с Делилем и Нартовым возглавил борьбу с немецким засилием в Академии. Во всяком случае роль Ломоносова в академических событиях 1742 г. гораздо значительнее, чем принято считать. 

Известно, что академик Ламанский считал Ломоносова автором нартовского доношения. Предположение Ламанского кажется убедительным. И с неменьшим основанием можно связать с именем Ломоносова доношение Панова. Оба эти документа вполне выражают ломоносовскую идейную позицию, проникнуты ломоносовской страстностью обличения, написаны в ломоносовском стиле. Естественно поэтому предположить в их авторе неутомимого борца за национальное просвещение. 

В 1745 г. группа профессоров, возглавляемая Делилем и Ломоносовым, составила рассуждение об академическом штате, в котором возражала против существования в Академии Рисовальной и Гравировальной палаты как учебного учреждения. 

Новая попытка ученых отделить Академию художеств от Академии наук опять оказалась безуспешной. В 1747 г. был утвержден составленный Тепловым и Шумахером академический Регламент — документ реакционный по существу и архаичный по форме, вызвавший уничтожающую критику Ломоносова. Официально закрепив существовавшую академическую структуру, Регламент 1747 г. стал свидетельством торжества академической Канцелярии, лишив ученых самостоятельности даже в научных вопросах. «Собою академик, тем меньше адъюнкт ничего определить не может» — говорилось в Регламенте. 

С 1748 г. начались еженедельные Собрания «Академии художеств». Они носили консультационно-экспертный характер и являлись по существу учреждением, призванным осуществлять контроль над деятельностью Академии художеств. Бюрократическое укрепление и расширение Академии художеств в системе Академии наук наносило ущерб развитию науки. 

В конце 1753 г. Ломоносов одновременно обратился к самым влиятельным тогда царедворцам — И. И. Шувалову и президенту Академии наук и художеств гр. К. Г. Разумовскому — с призывом «учинить с науками великую милость» и «сделать конец двадцатилетнему бедному Академии состоянию и избавить от приближающегося конечного разорения»(М.В.Ломоносов. Полное собрание сочинений, т. 10. М.— Л., 1957, стр.495.). Вследствие обращения Ломоносова президент указал Шумахеру (в начале 1754 г.) на переполнение академического штата «разных художеств учениками», мастеровыми и художниками, которые Академии «ни пользы, ни дальней чести не делают, кроме только единого разглашения, якобы в Академии больше прилагается старание художественную фабрику размножить, нежели науки» (Я.Я.Пекарский. История имп. Академии наук в С.-Петербурге, т. П. СПб., 1873, стр. 563 (курсив мой.— Е. Г.)). В итоге была создана комиссия «для отрешения излишеств от Академии»,— как назвал ее Ломоносов. В нее вошли: М. Ломоносов, И. Шумахер, Я. Штелин и Г. Миллер. По утверждению Ломоносова, Шумахер всячески мешал работе комиссии, «учрежденной для разбору его же беспорядков», а Штелин «за художества стоял больше, нежели за науки». Все-таки в августе 1754 г. был издан указ о пересмотре регламента 1747 г., а в 1755 г. Ломоносов составил рассуждение «об исправлении Академии наук». Говоря в нем об умножении художеств в Академии («художества, а особливо грыдорование немалое имеет приращение»), Ломоносов подчеркивал, что расход на них непомерной суммы «препятствует приращению наук». В то же время польза и слава, которую государство могло бы иметь от развития художеств в специальной Академии, «оставлены в небрежении». В другой записке о преобразовании Академии Ломоносов высказался еще определеннее: «художествы, хотя имели некоторые успехи, однако ученому корпусу тягостны» (22 М. В. Ломоносов. Полное собрание сочинений, т. 10, стр. 11—42. ). 

Казалось бы, взаимный ущерб, приносимый нерациональным объединением наук и художеств в одной системе, был доказан и потребность в специальном учреждении очевидна; тем не менее сопротивление партии Шумахера— Штелина было столь упорно, а власть стоящих за ними сил столь могущественна, что даже основание новой Академии художеств не избавило Академию наук от старой. Даже в 1764 г. Ломоносов вынужден был написать; «Чтобы художества не отвлекали от наук и обратно, надо изъять художествы из ведения Академии Наук, тем более, что в этом же городе основана другая Академия художеств, намного опередившая ту, которая у нас является Академией художеств скорее по имени, чем по существу. Великая польза произойдет для художеств, если обе Академии Художеств, прочно объединившись в одно целое, совместными усилиями примутся за свое дело» 
(Там же, стр. 118.). Борьба за изъятие «художеств» из ведения Академии наук продолжалась более тридцати лет. Старая Академия художеств перестала существовать ' лишь в 1766 р. Чем же объясняется девятилетнее параллельное пребывание в Петербурге двух академий художеств? 

После учреждения Московского университета и открытия в нем «класса художеств» позиция Разумовского, ранее разделявшего точку зрения 

Носова о необходимости «отрешения излишеств от Академии», изменилась. В апреле 1757 г. Разумовский прислал из своей глуховской резиденции в Канцелярию Академии ордер, в котором говорилось: «...попечения требует и Академия художеств, которой уже довольное основание положено при Академии». И чтобы привести Академию художеств «в самое лучшее и цветущее» состояние, Разумовский назначает ее директором Штелина и распоряжается приискать за границей первоклассных мастеров-живописцев и гравера («как для обучения юношества, так и для издания высочайших портретов и исторических купферштыхов и виньетов при книгах»). 

В этой ситуации М. В. Ломоносов уже не мог требовать «отрешения излишеств» от Академии. В представлении 1758 г. он настаивал лишь на составлении «особливых регламентов, инструкций и штатов для разных департаментов Академии наук», в том числе и для Академии художеств. И в том же 1758 г. Штелин составил Регламент. Президентом Академии художеств в нем назван К. Г. Разумовский, директором — Я. Штелин. Поскольку Регламент был разработан как раз в то время, когда при Московском университете учреждалась новая Академия художеств (устроенная на первых порах в Петербурге, но называвшаяся в документах «Московской»), можно сделать вывод, что Разумовский и Штелин предполагали, что старая Академия художеств останется петербургским центром, автономно связанным с Академией наук, а новая — отправится в Москву. Поэтому когда И. И. Шувалов заказал Ж. Ф. Блонделю архитектурный проект здания Академии художеств для Москвы, то декоратору и архитектору Д. Валериани, работавшему в Академии наук, поручили разработку архитектурного комплекса академических зданий в Петербурге, включая здание Академии художеств (проект этот справедливо датируется концом 1750-х годов). 

В период учреждения Московского университета и разработки планов Московской Академии художеств политическая борьба Разумовских с партией Шуваловых и, в частности, личное соперничество К. Г. Разумовского и И. И. Шувалова обострились. Президент Академии наук, ревниво следивший за действиями куратора, был не прочь, в свою очередь, стать куратором университета (например, в Батурине) и утвердиться в качестве президента Петербургской Академии художеств. Однако так называемая «Московская» Академия обосновалась в Петербурге. Ее инавгурация в качестве академии «трех знатнейших художеств», свершенная в начале нового царствования, привела в конце концов к ликвидации старой Академии художеств, сформировавшейся в подчинении утилитарным нуждам «ученого корпуса», скованной узами практицизма и не имевшей перспектив в плане развития художественной школы широкого профиля. 

Идею устройства в России двух университетов и двух академий художеств выдвигал еще в 1733 г. Татищев (в записке «Об учащихся и расходах на просвещение в России», погребенной в бумагах Бирона). Татищев предлагал: «для пользы мануфактур и всяких ремесл — две академии ремесл» — обучать архитектуре, механике, живописи, ваянию, токарному и инструментальному делу. В двух академиях художеств Татищев планировал 500 учеников, намечая выписать учителей из-за границы (В.Н.Татищев. Разговор о пользе наук и училищ. М., 1887, стр. 161—162.). О судьбе своей «Записки» Татищев вспомнил в 1748 г. в письме к гр. М. И. Воронцову: «в 1733 о устроении училищ и распространении наук предложение подал, ведая, что из того великая польза государству происходит, которое хотя е. в. милостиво с благодарением изволила принять, но злостию немцев не только отвергнуто, но я в Сибирь под видом милости или пользы заводов отлучен». 

Ломоносов, постоянно общавшийся в эти годы с Воронцовым и, как известно, переписывавшийся с Татищевым, не мог не знать об этих проектах. И он не только стал преемником просветительских идей Татищева, но реализовал их в конкретных учреждениях. 

Существовавшие при Академии наук университет и Академия художеств не отвечали своему назначению и тормозили деятельность научно-исследовательского центра. Ломоносов решил основать второй (самостоятельный) университет и вторую (самостоятельную) Академию художеств в Москве. 

Осуществление столь грандиозной программы было немыслимо без могущественного покровительства, поскольку все организационно-просветительные начинания Ломоносова встречали ожесточенное сопротивление «неприятелей наук российских». И Ломоносов сделал заинтересованным участником своего предприятия всесильного вельможу. Куратором «Университета и Академии Художеств Московских»(Так значится в контракте с Л. Лагрене, заключенном в 1760 г. В документах Академии наук и в бумагах Штелина новая Академия художеств называется «Академией художеств Московского Университета» или «Московской Академией художеств».) стал Шувалов. 

И. И. Шувалов, по свидетельству его апологета П. И. Бартенева, не получил почти никакого образования, не имел «ни особенно сильного характера, ни отличных талантов» и «при добродушной и несколько ленивой природе» всегда оставался покорным орудием своих родственников (П.И.Бертенев. Биография И. И. Шувалова. М., 1857, стр. 4—7, 11, 13, 79.). В видах дальнейшей политической борьбы соперничающих партий Разумовских и Шуваловых молодой фаворит, прельщенный славой «российского Кольбера», принял роль покровителя российского просвещения. Но нет сомнений в том, что вдохновителем его просветительских предприятий, относящихся к 1750-м — началу 1760-х годов, был Ломоносов. 

Взяв на себя бремя организационных забот по реализации ломоносовского плана, Шувалов стяжал нераздельную славу. Замыслы и предначертания Ломоносова не оставили почти никаких документальных следов и никаких официальных свидетельств. 

В 1755 г., т. е. почти за два года до открытия в Московском университете «класса художеств», с которым обыкновенно связывают зарождение так называемой «шуваловской» Академии, был намечен план создания Московской Академии художеств и ряд учеников выделен из разночинской гимназии в качестве будущего ее контингента. В апреле 1755 г. Шувалов распорядился: «Из разночинской гимназии ... выбрать бедных, но способных людей... и обучить их геометрии и французскому или немецкому языку, истории, митологии человек хотя семь, чтоб можно было отдать их здесь (в Петербурге.— Е. Г.) учиться художествам и сделать начало, чтоб и в Москве с Божиею помощью со временем завести было можно» ( «Документы и материалы по истории Московского университета второй половины XVIII века», т. I, M., 1960, стр. 306.). Было отобрано 11 человек, и в 1756 г. девять из них двумя партиями послали в Петербург (в январе и марте). 

Вопросами обучения московских учеников в Академии художеств при Академии наук непосредственно занимался М. В. Ломоносов. Одним из первых его мероприятий после назначения членом академической Канцелярии было составление записки с программой обучения будущих академистов (март 1757 г.)(М.В.Ломоносов. Полное собрание сочинений, т. 9. М.—Л., 1955, стр. 465.). 

Тем временем в Московском университете открылся художественный класс, и в сентябре 1757 г. Шувалов писал директору Университета Мелиссино: «ученики, отобранные для художества, должны с крайним поспешением обучаться... ибо учители иные уже и приехали» («Документы и материалы по истории Московского университета», т. I, стр. 91.). (Речь шла о гравере Г. Ф. Шмидте.) 

К концу 1757 г. 19 москвичей готовились (в Петербурге и в Москве) к поступлению в новую Академию художеств. Их учителями были И. А. Соколов, Г. А. Качалов, С. И. Чевакинский и И. Штенглин. В начале 1758 г. к москвичам, объединенным в Петербурге, присоединились ученики, набранные в столице. В открывшуюся Академию вступили 38 учеников (27 разночинцев и 11 дворян) в возрасте от 10 до 20 лет. 

Архитектурный проект зданий Академии художеств для Москвы был изготовлен знаменитым Блонделем в Париже в 1758 г. Учреждение новой Академии в разгар Семилетней войны, безусловно, демонстрировало Европе процветание и мощь Российской империи, укрепляло ее международный престиж. 

23 октября 1757 р. в Сенат поступило доношение от Московского университета, подписанное куратором Шуваловым, с предложением учредить Академию художеств. Авторство доношения никогда не вызывало сомнений. Между тем этот программный документ представляет собой заключительный этап борьбы за благосостояние наук и искусств в России, которую свыше пятнадцати лет возглавлял М. В. Ломоносов. «Науки в Москве приняли свое начало, и тем ожидается желанная польза от их успехов,— говорится в доношении.— Но чтоб оные в совершенство приведены были, то необходимо должно установить Академию художеств»(ЦГАДА, ф. 248, д. 285, л. 202.). Таким образом, в Москве, наряду с Университетом, предлагается открыть художественно-образовательный центр. 

Автор связывает свое предложение с предыдущим документом об основании Московского университета, подчеркивая, что они — этапы единой программы: «Естли Правительствующий сенат так же милостиво, как и о учреждении университета мое предложение принять изволит и сие опробовать, то можно некоторое число взять способных из университета учеников которые уже и определены учиться языкам и наукам, принадлежащим к художествам, то ими можно скоро доброе начало и успех видеть». 

Бесспорно ломоносовским — и по сути, и по стилю, и по гневной страстности тона — представляется основной тезис из доношения Московского университета: «необходимо должно установить Академию художеств, которой плоды когда приведутся в состояние не только будут славою здешней Империи, но и великою пользою казенным и партикулярным работам, за которые иностранные посредственного знания получая великие деньги обогатясь возвращаются не оставя по сие время ни одного русского ни в каком художестве который бы что умел делать»(Там же.). 

Второй, отвергнутый, вариант доношения, подписанного Шуваловым (сохранился в писарской копии), также являет собой парафраз ломоносовских идей. 

Вступление его — похвальное слово Петру Великому, поощрявшему науки и художества. Автор указывает на его внимание к ученым и художникам, на установление Академии художеств и наук, на институт пенсио-нерства, на «выписывание великим иждивением славные сего века люди и многие дорогие инструменты». И опять-таки обличает недостатки художественного образования. Обвинения направлены прямо в адрес Академии художеств при Академии наук, причем автор выказывает доскональное знание методов подготовки учеников. «...Мы здесь художеств почти не имеем ибо нет ни одного национального искусного художника. Притчина та, что многие молодые обучающиеся люди приступают к сему учению, не имев никакого начала как в иностранных языках, так и в основании некоторых наук, необходимых к художествам и тем теряя одно время только одной практикой делают то, что видят, ...не имея ничего того чтобы могло способствовать к их врожденному дарованию». И снова — обвинения в адрес «иностранных»: «Многие на большом иждивении содержащиеся искусные художники не токмо кого выучили, но ни порядочного начала [не] дали извиняясь сами на неспособность учащихся»(ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 1, д. 1, л. 1 об.). 

Все эти положения находятся в вопиющем противоречии с прозаическим заключением первого документа: «Сия Академия будет учреждена здесь в Петербурге по причине, что лучшие мастера не хотят в Москву ехать как в надежде иметь от двора работы так и для лучшаго довольствия иностранных здешней жизни». 

Но они же согласно перекликаются с многочисленными обвинениями Ломоносова, предъявляемыми им академическому университету и его профессорам-иностранцам с их «недоброхотством к учащимся россиянам». Даже подчеркнутая гиперболизация отрицания равно им присуща. 

О главном пороке системы подготовки учеников в старой Академии художеств Ломоносов писал и позднее: «Учение в художествах происходило токмо по требованию нужных дел, как оные случались; не по расположенному порядку надлежащего правильного учения, не по наставлениям нарочитых и самых искусных учителей...» И далее: «Не изображаю здесь препятствий, происходивших от зависти учащих, и от опасения, чтобы искусство их в России не размножилось, не унизилась бы плата...»(М.В.Ломоносов. Полное собрание сочинений, т. 8. М.—Л., 1959, стр. 809.). 

Тождество тем и идей во всех цитированных документах, единство языка и стиля, а главное — пронизывающее их высокое чувство патриотизма — самое яркое из качеств, определивших личность великого сына России,— все указывает на автора. 

Однако к подготовке документов об основании Академии художеств причастен и Шувалов. Соавторство проявилось не только в отдельных подробностях, но, прежде всего, в постановке вопроса о будущих педагогических кадрах. Шувалов, при всем внимании к отечественным талантам, был сторонником широкой ориентации на иноземных мастеров. 

В доношении 23 октября и в сенатском указе говорилось о контрактах с французскими художниками. Тем временем в новую академию подбирались преподаватели из молодых художников старой академии (Столетов, Колпаков и др.). «Эта новая Академия художеств,— писал Ровинский,— перебрала из старой почти всех лучших мастеров» (Д.А.Ровинский. Академия художеств до времен императрицы Екатерины II.— «Отечественные записки», 1855, т. 102, стр. 65.). Ставку на русских мастеров, разумеется, делал Ломоносов, возглавлявший в эти годы Канцелярию Академии наук. 

Становление национальной школы как научной, так и художественной было связано с формированием отечественных кадров, и Ломоносов требовал, чтобы «о выписывании вновь и приеме иностранных профессоров беспрочное почти старание вовсе оставить, но крайнее положить попечение о научении и произведении собственных природных и домашних» (Я.С.Билярский. Материалы для биографии Ломоносова. СПб., 1865, стр. 642.). Ломоносову принадлежит инициатива в практике пенсионерства академических художников. Его стараниями в 1759 г. за границу отправлены пенсионеры старой Академии художеств(Е.Н.Суслова. Михаил Павлович Павлов — скульптор XVIII века. М.— Л., 1957, стр.50.). Лишь год спустя «Академия художеств Московского университета» послала в Париж своих первых пенсионеров — Баженова и Лосенко. 

Первая Академия художеств, сформировавшаяся при Академии наук вскоре после ее основания, официально закрылась в 1766 г. Но с ранних лет ее существования стало очевидно, что объединение «наук» (т. е. исследовательского и научно-образовательного центра) и «художеств» (центра искусств, ремесел и профессиональной школы) в одном учреждении нерационально. Свыше тридцати лет продолжалась борьба за изъятие «художеств» из системы Академии наук и за организацию специального художественно-образовательного учреждения широкого профиля. 

В начале 1740-х годов эту борьбу возглавил Ломоносов. По его предначертанию и при ближайшем его участии во всех предварительных мероприятиях создан не только Московский университет, но и «Московская» Академия художеств. Ломоносов наблюдал за подготовкой будущих академистов, обучавшихся наукам и искусствам в старой Академии художеств. Он разрабатывал доношения, связанные с основанием новой академии в конце 1757 г., он стремился укомплектовать ее штат отечественными преподавателями. Великий русский просветитель стал инициатором организации второй Академии художеств, обусловившей освобождение Академии наук от обременявших ее «художеств» и развитие национальной школы искусств в России XVIII в. 

И. А. Пронина 

О преподавании декоративно-прикладного искусства в XVIII в.

Характернейшей чертой художественной школы XVIII столетия, в том числе и обучения декоративно-прикладному искусству, было формирование академической системы преподавания. Истоки возникновения этой «ученой» академической школы декоративно-прикладного искусства следует искать еще в развитии допетровского ученичества. 

Несмотря на то что принципиально допетровское обучение прикладников и академическая система, нашедшая свое классическое выражение в Академии художеств XVIII в., были различны, именно в школе XVII столетия, в Оружейной палате, впервые появились элементы будущей школы, в частности — отдельные методические приемы (специальное обучение рисунку, способ копирования и пр.), которые впоследствии, получив творческое развитие, стали основополагающими в академической школе. 

С утверждением светских основ искусства художники обращаются к реальным формам действительности, которые требуют специального изучения законов перспективы, соразмерных масштабу человеческой фигуры реальных пропорций и т. п. Все это постепенно вызвало необходимость создания определенной программы обучения и методики, помогающей художнику овладеть нужными знаниями. 

В XVIII в. развитие школы проходит под флагом выработки системы обучения по специальной программе и методике. С начала XVIII столетия образовалось несколько довольно крупных производственных центров, внесших свою лепту в формирование академической системы обучения. 

Наиболее крупным учебным центром в первой половине XVIII в. стала Канцелярия от строений, хотя она и не имела прямого отношения к подготовке специалистов, а являлась прежде всего строительной организацией, ведавшей застройкой Петербурга и дворцовым строительством в пригороде и крепостях Кронштадте и Шлиссельбурге. 

Огромный объем работ постоянно требовал нового притока квалифицированной рабочей силы. Остро ощущалась необходимость беспрерывно и в довольно быстрые сроки готовить новых мастеров, способных сразу же включаться в практическую работу по строительству. 

Специальный указ Петра II от 30 декабря 1727 г. предписывал оставлять при Канцелярии от строений «для обучения разных мастерств» всех детей мастеровых «старше 12 лет» (ЦГИА СССР, ф. 467, еп. 2, кн. 89, 1744, а. 1, л. 14 об.). Для малолетних детей, причисленных к ведомству Канцелярии, обязательным было элементарное обучение грамоте. Если ученик оказывался неспособным, его отправляли на работы, а затем снова возвращали в школу. Так было, например, с учениками «российской школы», определенными по указу 1742 г. «к лаковым работам», а в 1744 г. возвращенными в школу (Там же, д. 8, л. 92, об.). 

Общеобразовательная программа в школе Канцелярии от строений была довольно ограниченной и давала лишь самые необходимые начальные сведения по русскому языку, арифметике и рисованию (архитектурных учеников обучали еще геометрии). После получения общеобразовательных знаний ученики распределялись в команды мастеров. К мастерам они попадали примерно в возрасте пятнадцати лет, когда можно было рассчитывать на их сознательность. 

По архивным документам удалось установить, что при Канцелярии от строений имелись ученики столярного и плотничьего дела, лакового, каменного резного, чеканщики и полировальщики на меди, ученики замочного мастерства, «столярного домового убору», «кроватного убору»(ЦГИА СССР, ф. 467, оп. 4, д. 401, 1719—1729, л. 8—13, 17, 37.), резьбы по дереву (Отдел рукописей ГПБ, ф. 575, Петров П. Н., д. 138, л. 24 об.).. 

Сроки профессионального обучения бывали различны, что зависело не только от индивидуальных способностей ученика, но и от продолжительности действия контракта мастера. Так, к примеру, каменного резного дела подмастерье Антон Кадасиэр договором от 3 ноября 1721 г. обязывался обучить своему мастерству двух человек за два года (ЦГИА СССР, ф. 467, еп. 4, д. 401, 1719—1729, л. 8.), а мастера черепичного и кирпичного дела Манежоти и Перуча, работавшие при теске «дикого камня» в Петергофе,— в течение пяти лет (ЦГИА СССР, ф. 468, оп. 32, я. 587, 1751, л. 4 об.). 

Специальная программа у каждого мастера также была различной. Некоторые матера сами давали своим ученикам общеобразовательные сведения. Известно, что столяр Мишель «прилежно учил» матросских детей Н. Баженова, И. Серикова и И. Брендина «грамоте писать» (ЦГИА СССР, ф. 467, еп. 4, д. 401, 1719—1729, л. 13.). Наиболее способных к художествам продолжали обучать дополнительно арифметике и рисованию. 

Как правило, специальный учебный курс начинался с занятий рисунком. В архивных делах встречается немало документов, свидетельствующих о том, что для занятий с учениками мастера получали бумагу и карандаши. 29 февраля 1725 г. мастер чеканного дела Семанже запрашивал в Канцелярии белую бумагу, шесть фунтов карандашей, восемь медных циркулей и восемь медных трубок «для рисования учения ученикам» (ЦГИА СССР, ф. 467, оп. 2, кн. 49, ч. 2, д. 211, 1725, л. 800, 839. У Семанже было 8 учеников: «Е. Кадников, С. Иванов, О. Тимофеев, Д. Михайлов, И. Евлампиев и ар.».). Циркули, рисовальные перья и наугольники требовал в том же году и мастер спичного и столярного дела Герман Фанболес. 

После специальных занятий рисунком и черчением («к плотничному и столярному мастерствам») ученики переходили к выполнению практической работы. И здесь определяющим оставался наглядный способ обучения. Сразу же ученики выполняли не учебную, а необходимую, чаще всего обусловленную договором работу. Не случайно, подавая 8 мая 1725 г. прошение в Канцелярию от строений, мастер Семанже так заботился о скорейшем получении материалов: «Потребно мне..., — писал он,— на учеников,... которые работают свинцовою чеканою работу... три кожи белые на подушки на которых чеканица свинешная работа да холста Алоницкова на запоны прошу отправить немедленно дабы вышеозначенной работе остановки не имелося»)(курсив мой.— И. П.)( Там же, л. 618.). 

Практический характер работы учеников Канцелярии от строений подтверждают и другие документы. Интересно, что подмастерье литейного и чеканного дела Алексей Куломзин в 1723 г. вместе с учениками обивал медью и латунью глобус для Кунсткамеры Академии наук. 

Сложившаяся в Канцелярии от строений методика преподавания, видимо, предусматривала обучение выполнению вещей в материале и нужном масштабе по представленной модели или чертежу. На формирование этих методических приемов обучения мог повлиять упрочившийся в Канцелярии художественный метод работы, при котором, как правило, использовались чертежи и модели. В Историческом архиве Ленинграда сохранился документ, свидетельствующий о том, что по царскому указу от 3 ноября 1724 г. в Канцелярии от строений делали модели «мелочным всяким железным поделкам» для Летнего дома. Затем с этих моделей на Оружейном дворе выполнялись вещи в материале (ЦГИА СССР, ф. 467, ои. 2, кн. 44, ч. III, д. 164, 1724, л. 1117.). В Канцелярии же изготовлялись и «белые образцы» печей для библиотеки Кунсткамеры (Там же, д. 137, л. 957.). Ученики, безусловно, принимали участие в изготовлении таких моделей и, несомненно, к концу обучения должны были уметь выполнять вещи в материале и нужном масштабе по чертежу и по представленной модели (ЦГИА СССР, ф. 467, оп. 2, кн. 49, ч. 2, 1725, д. 211, л. 837.). 

Возникновение в середине 40-х годов XVIII в. при Канцелярии от строений архитектурной школы, где наряду с архитекторами, по всей вероятности, получали образование и художники-прикладники, деятельность которых была тесно связана со строительством, давало возможность вести уже более систематические занятия с учениками. 

Метод последовательного наглядного обучения в процессе производства, сложившийся в Канцелярии от строений, позволял гораздо быстрее готовить нужные кадры мастеров, способных реализовать чужой замысел, но еще мало подготовленных к самостоятельной творческой работе. В первой половине XVIII столетия, в период массовой подготовки практически действующих и достаточно грамотных для этого специалистов, лишь наиболее одаренные, творчески мыслящие художники могли стать независимыми от других мастерами. Основная же масса выпускников школы Канцелярии от строений пополняла ряды грамотных мастеровых, призванных осуществлять замыслы крупных художников, возглавлявших работы. Будучи прежде всего производственной, а не учебной организацией, Канцелярия от строений и не ставила цели воспитывать разносторонних художников. Ее задачей была скорейшая подготовка мастеров только для работ в своем ведомстве. 

В истории формирования академической школы декоративно-прикладного искусства ученичество в Канцелярии от строений сыграло роль переходной ступени от древнерусского к будущей академической системе обучения, поскольку здесь, можно сказать, впервые были введены теоретические занятия. Они не всегда еще были систематическими, так как прерывались из-за работы на строительстве Петербурга, но необходимость таких занятий определилась достаточно четко. 

Специфика социальной и экономической обстановки в России в первой половине XVIII в. обусловила совершенно иной порядок усвоения теории, чем это было на Западе в те же годы или в русской академической школе более позднего периода. Постоянная занятость учеников Канцелярии на строительстве требовала от них быстрого осмысления приобретаемых знаний, проверки их на практике, а не в абстрактных учебных заданиях. Этот практический характер обучения, во многом продиктованный историческими условиями России,— прогрессивная особенность русской художественной школы первой половины XVIII столетия. 

В определенной степени привнесенное с Запада специальное теоретическое образование оказалось поэтому настолько творчески переработанным в Росссии, «вплавленным» в практику дела, что пропорциональное соотношение между теоретическим обучением и практикой было далеко не в пользу теории. Это, в свою очередь, ставило несомненные преграды на пути дальнейшего развития теоретической основы знаний, что могло вести к преобладанию ремесленно-практического направления в подготовке будущих специалистов. Таким образом, подобная направленность школы Канцелярии от строений и других учреждений, на которые она оказала существенное влияние (Гоф-интендантская контора, Адмиралтейство, Дворцовое ведомство и пр.), как видим, имела и свои прогрессивные, и свои ограниченные стороны. Однако само появление в русской школе декоративно-прикладного искусства первой половины XVIII в. теоретического обучения было шагом вперед: оно подготавливало школу будущего, за которой по-прежнему должна была остаться четкая практическая устремленность. 

Большой интерес представляет обучение прикладников и в специальном учебном центре — Академии наук, возникшей в 1724 г. 

В Академии наук «художества» появились первоначально с узкоутилитарной целью: способствовать пропаганде наук и обслуживать различные академические «департаменты». В 20-е годы началось обучение резьбе по дереву. Резного дела мастер К. Оснер, несколько лет работавший в Кунсткамере и библиотеке Академии наук, стал «верно и откровенно» обучать «столяров и рещиков сей работе» (ГРМ, еекция рукописей, ф. 84, д. 23,лл. 60—61. ). Вскоре появилось переплетное мастерство, которому в Академии придавали огромное значение (мастера Готфрид Мельбек и Розенберг). В 1727 г. в Академию был взят по контракту мастер медальерного и «пунцонного» художеств Иоганн Купи, с 1733 г. столяр Николай Фрич и механик Исак Брукнер, обучавший камнерезному искусству. В 30-е же годы появилось и токарное мастерство. Сначала, в течение первых двух десятилетий, обучение этим мастерствам носило довольно случайный и сугубо практический характер. 

В конце 1738 г. в Академии наук открылась Рисовальная палата, где ученики различных прикладных специальностей стали проходить курс рисования, прежде чем перейти к изучению своего мастерства. «Рисовальный мастер» Э. Гриммель, сменивший придворного живописца Б. Тарсия в 1741 г., занимался с учениками уже целые дни. 

Школу Гриммеля, остававшегося в Академии наук до конца своей жизни (умер в 1758 г.), прошли очень многие прикладники. Они поступали к рисовальному мастеру сначала на «двухмесячное пробное время», после которого их судьба решалась окончательно. В архиве Академии наук сохранились «пробные рисунки» сына копииста Шпалерной мануфактуры Сергея Фокина, выполненные в течение двухмесячного испытательного срока. 

Они сопровождались следующими документами: 

«В Канцелярию Академии наук 

Определено: Ево (копииста Шпалерной мануфактуры Фоки Иванова сына Иванова. — И. П.) сына Сергея Иванова отослать для обучения рисовального художества к мастеру Гриммелю на пробу на 2 м-ца... а каковой оной в том художестве чрез те два мца себя окажет и можно ль его будет определить на казенном жалованье о том Ему Гриммелю подать в Канцелярию репорт апреля 15 дня 1749 г. 

Иван Топорков 

В Канцелярию Академии наук 

По ордеру от 15 апреля ученик Сергей Фокин в рисовальной палате окончил свое двухмесячное пробное время при том объявляю, что он годен к рисовальному художеству... При подаче сего репорта сообщаются в Канцелярию пробные ево рисунки. 

Июля 3 дня 1749 года. Гриммель» (ЛО ААН СССР, ф. 3, еп. 1, кн. 128, лл. 132—135, 137—145. ) 

Все изображения человеческих голов, глаз, ушей, выполненные Фокиным красным и обычным простым карандашом, по-видимому, перерисовывались с заданий книги И. Прейслера, утверждавшего как основу школы линейный контурный рисунок. Последовательное усложнение заданий в рисунках Фокина свидетельствовало о стремлении педагога постепенно подвести ученика к овладению формой. 
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40. С. И. Фокин. Пробные рисунки. 1749 р. ЛО ААН СССР.

Успешно выдержав испытательный срок, ученики зачислялись в Рисовальную палату, где делились на три класса. Младшие продолжали копировать с Прейслеровой книги, перерисовывали нетрудные рисунки и гравюры. Раз в три месяца устраивался экзамен, после которого учеников переводили в следующий класс. «Непонятных» отправляли «к нижнему какому мастерству» или в ведомство, из которого ученики прибыли. 

Во втором классе воспитанники Гриммеля рисовали с более трудных рисунков, с многофигурных купферштихов, начинали копировать с гипсов. В третьем классе копировали с гипсовых фигур, зимой раз в две недели, а летом — раз в месяц рисовали с натуры, с одеяния на глидермане-манекене, копировали большие картины, уменьшая их в размере и пр., получая наставления мастеров о законах композиции и правилах тушовки. 
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41. Э. Гриммель. Рисунок c глидермана. ЛО ААН СССР. 

Рисование с глидермана введено было в Академии наук в 1745 г. как переход к рисованию с натуры. (Известно использование глидермана и в живописных командах Канцелярии от строений.) Глидермана ставили в разные позы, добивались различных ракурсов, использовали в качестве манекена. Среди архивных документов сохранился рисунок глидермана, сделанный Гриммелем. Историю рисунка раскрывает рапорт Гриммеля в Канцелярию: «Понеже обучающимся рисовальному художеству ученикам надобно рисовать между прочим и с Глидермана, а прежде имевшейся такой Глидерман во время бывшаго пожару згорел, и остались токмо составныя его железныя члены кои найдены в сору и ныне имеются под охранением; того ради канцелярию Академии Наук прошу, чтоб соблаговолено было приказать онаго Глидермана в Инструменталной палате против прежняго исправить, а каким надлежит быть при том железным винтам и ключам резной и столярной работе также полстем и подушкам, оное показано будет от меня каждому мастеру. 

По сем репортует Мастер Гриммель. 

26 июля 1756 года. 

...ко оному Глидерману слесарную в инструменталной столярную мастеру Фричу а резную мастеру Дункеру по указанию ево Гриммеля против поданного от него рисунка немедленно исправить а материал к тому выдать из магазина...»(Там же, кн. 212, л. 273—275.) 

Рисование с натуры как обязательный для всех курс обучения было введено тоже в 1745 г., до 1745 г. с натуры работали только подмастерья. На рисунок с натуры отводилось девять часов в неделю. В архиве АН СССР хранится следующее «Дело по резолюции академии наук об обучении в рисовании академических учеников против прежних лет живой натуры Мастеру Гримелю»: 

«В Марте Гримелю послать ордер в котором написать, чтоб оной против прежних лет с живой натуры для обучения учеников рисовать начал по три раза в неделю и когда рисовать так же с натуры начал отослал канцелярию уведомить писмом, а как уведомил то чтоб и другие и с протчих команд ученики или свободные люди к тому рисованию приходили... по вторникам, средам и четверткам по полудни от 4 до семи часов. 

Гриммель»(Там же, кн. 96, л. 98, 99, 103.) 

И далее: 

«20 майя 1745 г. в журнале Канцелярии Академии наук записано 

Сего майя 17 числа оной Гриммель репортует что рисовка з живой натуры начнетца с 21 числа сего майя... 

...заготовить ученикам две дюжины медных рейсфедеров стопа серой александрийской бумаги двенатцат дестей... александрийской бумаги, 12 рисовалных досок и 6 стулов... 

Майя 25 1745 г. 

Для лучшаго порятку при рисовании с живого члвка потребно прибить на дверях на русском и немецком языке указ, в такой силе, чтоб ея академические рисовальные служители от подмастерья до последняго учнка не шумели и не кричали, так же от рисовки с натуры каждого дня никому без изъ выключения не отлучаться, и ежели кто не будет, того записывать и в канцелярии об нем объявить. 

Всем вольным рисовальщикам позволяется також быть при рисовке. 

Переводил в. Лебедев 

... все ученики учатся рисовальному художеству и ежели они в том деле произойдут, то будут учиться живописному и грыдоровальному художествам. 

Гриммель. 

Переводил Василий Лебедев»(Там же, я. 104, 109, 115.). 

Таким образом, с возникновением Рисовальной палаты в Академии наук установился общепринятый порядок обучения художников-прикладников. Этот порядок узаконил элементарную последовательность в овладении мастерством, которая начиналась с обучения рисованию. 

Утвердившаяся в Академии наук методика обучения рисунку давала необходимые профессиональные навыки прикладникам. Среди гравированных оригиналов, с которых начинали рисовать учащиеся Рисовальной палаты, было немало декоративных листов, всевозможных виньеток. Копирование их позволяло усваивать определенные законы декоративного построения формы и композиции. Среди оригиналов-гипсов попадалась мелкая пластика, копирование которой также помогало осваивать специфические принципы декоративного искусства. Среди архивных документов сохранилась опись гипсовых вещей, использовавшихся в качестве оригиналов. Это опять-таки рапорт Гриммеля; 

«При сем взношу в оную Канцелярию реэстр гипсовым вещам, которые в прошлом 1754 году в мце октябре в рисовальную палату для рисования с них ученикам у купца Маргелова за четырнадцать рублей куплены... 

 февраля 14 дня 

репортует мастер 

 1755 году 

Гриммель 

 Реэстр... 

 Глава Аристова большая 

 Глава Дианина большая 

 Голова Гениусова большая 

 Голова Венерина большая 

 Нога Лаконова большая (несколько листов) 

 рука женская большая 

 нога мужская большая 

 Две обнимающиеся женские руки 

 Гениус стоящий большой 

 Гениус небольшой без руки 

 Гениус стоящий на коленях 

 Маленькой Гениус 

 четыре детские разные руки 

 головка 

 две ноги 

 рука 

 нога 

 Женская фигура половинная без руки поврежденной 

 Февраля 15 дня 1755 р.»

(Там же, кн. 192, л. 118, 118 об.). 

Умение копировать большие картины с уменьшением их размеров, с изменением масштаба особенно было ценно для таких мастеров, как миниатюристы, резчики по камню, медальеры. 

Давала необходимые навыки мастерства прикладникам и работа с натуры. Многочасовое «вглядывание» в реальные предметы, изучение фигуры человека развивало у будущих мастеров декоративно-прикладного искусства не только непосредственность восприятия природы, ощущение живой динамичной формы, но и совершенствовало чувство пропорций, соразмерных человеческой фигуре, развивало чувство гармонии цвета, ритма и пр. 

Будущая профессия ученика, как правило, намечалась преподавателем Рисовальной палаты со 2-го класса, когда мастер старался определить, «к какому именно художеству кто больше способен». В 3-м классе ученики назначались уже к мастерствам, продолжая наряду с подмастерьями и мастерами посещать Рисовальную палату для работы с натуры. 
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42. Т. Курочкин. «Абдруки» или заставницы для академической типографии, 1766 г. ЛО ААН СССР.

В специальных палатах — инструментальной, переплетной, столярной, токарной, пунсонного и резного дела, сохранявших характер производственных мастерских, ученики проходили по-настоящему трудовую ремесленную школу. Они всегда выполняли необходимую работу по заказу. В этом же смысле интересен и лист с отпечатками «заставиц» для академической типографии, которые выполнял Тихон Курочкин, ученик мастера Федора Краюхина. Появление этих «абдруков» объясняет следующий рапорт мастера: 

«По приказу оной канцелярии велено зделать для академической Типографии из дерев разных заставиц числом девять с которых при сем же репорте предлагаются абдруки, а при деле оных упражняющихся ученику Тихон Курочкину по разсуждению Ево малоокладного жалованья, також и для поощрения, то е покорно прошу канцелярию Академии наук учинить милостивое награждение, а именно одиннатцать рублей. 

О чем репортует Мастер Федор Краюхин. Сентября «13» дня 1766 году»)(ЛО ААН СССР, ф. 3, on. 1, кн. 299, л. 125—128.). 

Обучение мастерствам в различных палатах во многом зависело от индивидуальных способностей педагога. Разные мастера прибегали к различным педагогическим принципам и методическим приемам обучения. Широко применялся принцип наглядного обучения, принцип последовательного овладения приемами мастерства (лепка в глине, в воске, затем работа с натуры, выполнение в материале — в педагогике И. Ф. Дункера), применялся широко и метод копирования (И. Купи), принцип индивидуального, разновременного обучения. 

Однако, несмотря на существование в Академии наук методически разработанных учебных заданий, даже в такой наиболее стройной педагогической системе, какая была у Дункера, вряд ли сохранялось строгое разделение на учебный и производственный курсы, не говоря уже о возможном делении программы на теоретическую и практическую части. 

Практическое производство все еще тяготело над учебным курсом и в определенной мере ограничивало круг сугубо ученических заданий. 

В школе первой половины XVIII в. по существу только начала формироваться будущая академическая система. Постепенно определялась необходимая сумма знаний: общеобразовательный курс и специальный. Наметилась методика обучения с разумной последовательностью в овладении знаниями: изучение общеобразовательных дисциплин и курс общего рисования предшествовали специальному обучению художников. Обязательными в обучении стали новые методические приемы: копирование, работа с натуры, моделирование. Обучение прикладников шло в едином русле с обучением художников других профилей. 

Академия художеств XVIII в.— новый этап в развитии художественной школы декоративно-прикладного искусства. В Академии художеств в обучении прикладников приблизились к тому разумному равновесию между практикой и теорией, которого не могла еще достичь школа первой половины века и что было затем постепенно утрачено XIX столетием, когда перевес стала приобретать теория, усилившая отвлеченность академической системы, приведшую впоследствии к «академизму» в отрицательном смысле этого слова. 

Именно это достаточно органичное сочетание в академической школе XVIII в. теории и практики обеспечило подготовку высококвалифицированных специалистов, способных не только практически выполнять вещи в материале, но и самостоятельно проектировать, работать творчески. 

Классицизм, господствовавший в России во второй половине XVIII в., с его сложной символикой, основанной на знании мифологии и законов античного искусства, требовал от художников энциклопедической для того времени эрудиции, грамотности в области истории искусства, знания законов и принципов развития античного мастерства, виртуозного владения рисунком, технологией и пр. Создавать произведения классицизма могли лишь хорошо обученные мастера, способные не только понять классическую культуру античности и Ренессанса, но главное — возродить в собственных вещах дух высокого искусства прошлого. Поэтому овладение стилем классицизма, с его четкими принципами и закономерностями, требовало специальной подготовки, выработки определенных художественных навыков. 

Официальное существование специальных классов мастерств и ремесел в Академии художеств было узаконено «установлением о мастерствах» от 18 марта 1764 г. Открывая эти классы, Академия преследовала сначала узкопрактические цели: не проявивших больших способностей, но уже получивших общее образование учеников она решила обучать ремеслам, чтобы использовать их для обслуживания основных художественных классов. 

В «Деле о распределении малоуспешных в художествах учеников к разным мастерствам» значится: 

 «Демьян Грозинской назначен в орнаментные  скульпторы 

 Иван Козмин в лакирное 

 . . . . . . . . . . . 

 Григорий Акимов в орнаментные скульпторы 

 Яков Алексеев для механики 

 Федор Харитонов к лакированью 

 Андрей Судаков в орнаментные скульпторы 

 Михаила Иванов в лакирном 

 Борис Поляков в медальерный 

 Иван Прибытков в фурмовальный 

 Егор Шехонин к точению 

 Иван Телицын к золотарному 

 Николай Шехонин к мастерствам 

 Алексей Волков к инструментальному слесарн.» 

(ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 1, ч. I, д. 160, 1764, л. 5, 6, 7.). 

Однако судьба выпускников «вспомогательных» классов оказалась иной: многие из них впоследствии были направлены на фарфоровый завод, на камнерезные фабрики, перешли в распоряжение Канцелярии от строений и т. п. Академия художеств стала вскоре одним из основных центров подготовки специалистов для художественной промышленности. Прикладники пользовались одинаковыми со всеми выпускниками Академии привилегиями. 

Постоянные трудности в XVIII в. с подбором квалифицированных педагогов были причиной большой текучести кадров и замены одних классов декоративного профиля другими. Некоторые из мастерств, как, например, «люстровое дело», бесследно исчезали из академического учебного плана с увольнением преподавателя. Тем не менее основные классы декоративно-прикладного искусства сохранялись на протяжении второй половины XVIII столетия, а некоторые — и в первой половине XIX в. 

Основным был класс орнаментной скульптуры. Он существовал самостоятельно в течение пяти лет (1764—1769) пока его возглавляли Н. Ф. Жилле и Л. Роллан. Затем он подразделился на класс резьбы по дереву (официально функционировал 27 лет, с 1769 по 1799, временно был закрыт с 1788 до 1791, но фактически обучали 33 года, до 1805). Преподавали в нем И. Г. Шварц, Гальон, братья Сольдати, П. Брылло, родоначальник художественной династии Брюлловых. Вторым, ответвившимся от класса орнаментной скульптуры, был класс медный, чеканный, литейный (существовал в течение 70 лет, с 1760 по 1769 без официального названия, затем как единый класс с 1769 по 1783, после чего от него отделился класс золотых дел мастерства, профункционировавший самостоятельно до 1788 г.). Деятельность класса начинали вызванные из Канцелярии от строений Д. Григорьев и Н. Семенов, затем в нем преподавали А. Симон, Э. Гастеклу, К. Ф. Эштедт, В. Можалов, В. Екимов, П. Ажи. 

Столярному мастерству обучали в Академии примерно 15 лет (1764— 1779), преподаватели — С. Серенсен, Ф. Бакофен, М. Геннен, Ф. Паульсен. 

Токарному — в течение 25 лет (с 1764 г.; в большинстве случаев входило в программу столярного класса, а с 1784, включая и 1788 год — существовало самостоятельно). Из преподавателей известен И. Г. Шивиг. 

Класс живописи миниатюрной — наиболее долговечный в стенах Академии. Возникнув в 1779 г., он существовал затем почти на протяжении всего XIX в., то самостоятельно, то объединяясь с портретным. В 1790 г. от него ответвился самостоятельный класс живописи на финифти. Педагоги-миниатюристы — П. Жарков, П. Иванов, А. Варнек и др. 

К сфере декоративно-прикладного мастерства относились в Академии в какой-то мере еще два класса: часового мастерства (существовал 25 лет: 1768—1788, 1795—1799) и инструментальный (работал 31 год, 1765—1796), поскольку их ученикам приходилось нередко отвечать и за внешнее декоративное оформление вещей, часто декорировавшихся прорезным или гравированным орнаментом. Прямое отношение к декоративно-прикладному мастерству имел и медальерный класс, воспитанники которого делали камеи, геммы и нередко направлялись на Петергофскую гранильную фабрику. 

Среди академических преподавателей-прикладников, как правило, не было ярких творческих личностей, но в большинстве своем это были 

профессионально грамотные художники и довольно способные педагоги. Одни из них старались в первую очередь развить творческие склонности учеников, как, например, Н. Ф. Жилле, Л. Роллан, А. Симон, В. Можалов, М. Геннен, Ф. Паульсен. Другие основное внимание уделяли овладению техническим совершенством исполнения, среди них — П. Жарков, П. Брылло, И. F. Шварц. 
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43. Н. Ф. Жилле. Декоративная ваза. Мрамор. 1775 Р. Павловский дворец-музей. 

Прикладники получали в Академии единую с остальными художниками общеобразовательную и начальную художественно-теоретическую подготовку. Однако специальный курс обучения прикладников носил гораздо более практический характер, чем у художников других профилей, поскольку академические классы ремесел во многом еще сохраняли характер мастерской, где помимо учебных работ каждый ученик обязательно выполнял и практические заказы. 

Программа делилась на пять «возрастов». С первого по третий (с пяти-шести лет и до пятнадцати) воспитанники готовились по общей программе, обучение в четвертом и пятом возрастах в течение шести лет давало специализацию. 

Академия художеств стремилась к энциклопедичности образования, заботясь об общей культуре будущего специалиста. Однако энциклопедическая широта учебного плана оказывалась подчиненной внутренним специальным задачам. Принятая в Академии программа обучения отбирала из всей суммы научных знаний XVIII в. лишь то, что необходимо было, по их мнению, знать художнику. Подобная целенаправленность программы определяла круг изучаемых дисциплин, и содержание курсов, условные границы которому ставило все то же требование «знать столько, сколько нужно...художнику» (Там же, д. 94, 1763, л. 61 об., 230 об, документ 1767 г.). 

В первых трех возрастах обычно преподавали люди, непосредственно связанные с искусством. Так, у младших воспитанников русский язык вели «словорезец» С. Панин и «гравировальщик» Г. Сребреницкий, а «цыфири и арифметике» обучал живописец Дм. Ушаков. Давая самые общие начала наук, но зато хорошо разбираясь в искусстве, такие учителя точнее могли определить художественные склонности детей и по возможности развивать их. 

Сразу же воспитанников начинали обучать основам искусства и в первую очередь — рисованию. С третьего возраста их знакомили с «правилами архитектуры», знать которые в XVIII в. было необходимо, так как непосредственная связь большинства произведений с конкретным интерьером, с архитектурой, была определяющей в творчестве художника-классициста. 

Изложение материала в учебном курсе также было подчинено задаче подготовки художников. От преподавателя требовали осмысленного отбора материала для своего курса. 

Практическая целесообразность программы и рационалистическое построение курсов были закономерны для художественной педагогики XVIII в., так как отражали влияние на художественную школу двух педагогических теорий — теории материального образования и теории формального образования. Первая, утверждавшаяся в конце XVIII столетия, отбирала образовательный материал, учитывая в первую очередь его полезность, пригодность для жизни, своеобразную «утилитарность». Сторонники второй теории считали наиболее важным для ученика не знание основ науки, а совершенствование умственных способностей, развитие логического мышления. На формирование педагогической системы Академии художеств влияли прогрессивные черты и той, и другой теории. Выбор необходимых для художника «полезных» дисциплин, склонность к рационалистическому их разбору, апелляция к разумному усвоению материала учащимися, которые должны будут на практике применить полученные знания,— все это переплетение рациональных элементов обеих теорий оказывалось для того времени прогрессивным. 

Специальная программа обучения во многом, как и раньше, зависела от индивидуальных способностей педагога. Нередко в контрактах прямо указывалось, что мастер «волен обучать по ево знанию и искусству» (Там же, д. 437, 1771, л. 1, 2.). Сроки обучения колебались от трех до пяти лет. Предлагаемая мастерами программа, как правило, отличалась известной широтой, отвечая энциклопедической направленности общеобразовательной программы. Так, «орнаментный мастер» Луи Роллан в своем контракте обещал обучать и декоративной работе в области архитектурного строительства, и оформлению интерьеров, и изготовлению отдельных утилитарных вещей, предлагая работу в самых разных материалах: в мраморе, различных камнях, в дереве, меди, серебре, картоне и пр. (Там же, д. 465, 1772, л. 5.). Столь же широкую программу обучения, предусматривающую знакомство с разными материалами, предлагали столяры М. Геннен, С. Серенсен и др. 

В специальную программу включалось и изучение смежных с искусством отдельных отраслей науки. Не случайно С. Серенсен предполагал обучать «...в первых началах оптики математики химии поелико последуемыя до столярни работы касаются то есть в крашении лесов» (Там же, Д. 609, 1774, л. 7.). Он обязывался обучать модельной и художественной столярной работе и в теории, и в практике. 

Таким образом, постепенно программа стала уже подразделяться на теоретический и практический курсы обучения. Практическое обучение по-прежнему преобладало, что еще тесно было связано с традиционным ученичеством. 

В теоретическом курсе излагались, скорее всего, основные особенности декоративно-прикладного искусства (Л. Роллан, например, объяснял своим воспитанникам, «каковым приличнее быть уборам» и как «производить всякие работы в желаемом совершенстве» (Там же, Д. 465, 1772, л.5.)), изучались свойства материалов, употребление различных инструментов. На практике осваивались способы обработки материалов, рецепты составления красок, лаков, вырабатывались навыки владения инструментами. В конце XVIII в. придавали огромное значение технологической стороне дела. 

В Академии XVIII столетия явно обозначилась тенденция к широкой профессионализации в обучении прикладников. Это диктовалось и особым в то время делением на отдельные отрасли не столько по материалам, сколько по единству способов и методов их обработки. В XVIII в. наряду со специальностями резчика по дереву или серебряных дел мастера, типичными для XVII в. с его более узкой профессионализацией, появляются такие, как «фурмовального, литейного, чеканного, золотарного и серебряного дел мастер» или просто «орнаментный скульптор». Имея дело с самыми различными материалами, мастера эти руководствовались едиными принципами декоративно-прикладного искусства. Общая тенденция к расширению профиля художника сказалась и в том, что многие архитекторы, скульпторы и живописцы часто выполняли эскизы для самых разнохарактерных прикладных работ(Г.И.Кезлов — академик иеториче-екой живописи, работая с 1774 по 1791 г. для кн. F. А, Потемкина-Таврического, делал, например, рисунки для ладониц, золотых, токарных и костяных сосудов, ваз, для миниатюрных портретов в браслеты, медальоны, табакерки, для фарфоровых тарелок, чаш, рюмок, хрустальных стаканов и графинев, для шкафов, каминов, консолей, решеток к зеркалам, «для низания архиерейских сакосов», для замков и шпингалетов и т. д. (ЦГАДА, ф. 1239, вп. 3, ч. 115, д. 62089, 1792, л. 186—189).). 

В Академии художеств XVIII в. сложилась довольно стройная методика. Одним из определяющих в методике Академии был принцип наглядного обучения, который состоял как бы из двух процессов: наглядного практического показа и теоретического обучения. Наглядный показ преобладал, развиваясь затем в практических упражнениях, которые носили систематический характер и строились с учетом определенной очередности выполняемых заданий, каждое из которых преследовало свои цели. Общепринятым в Академии было «правило живописцев» — не «пропускать ни одного дня без написания чего-либо кистью», которое «...столь нашли полезным, что оное присвоили и ко всем ремеслам»(П.Чекалевский. Разсуждение в свободных художествах с описанием некоторых произведений Российских художников. Издано в пользу воспитанников Императорской Академии художеств в Санкт-Петербурге, 1792, стр. 105.). Индивидуальные задания полностью зависели от успехов и склонностей воспитанников, так как преподавателям всегда вменялось в обязанность учитывать «этюды учеников», используя их «себе в помощь» (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 20, Бепкий, д. 43, 1783, л. 22 об.). 

Теоретическое объяснение долгое время оставалось методически плохо разработанным, что осознавали и сами современники: «Мы более учимся и учим практикою, нежели теориею, и от того для объяснения искусства своего бываем недостаточны» (И.Урванов. Краткое руководство к познанию рисования и живописи истори-ческ®го рода, еснованное на умозрении и опытах. СП6., 1793, стр. 1.). 

Стремление достичь активности каждого ученика в овладении знаниями, всесторонне развить его способности побуждало академических педагогов применять индивидуальный подход к учащемуся, принимать во внимание его склонности. Не случайно поэтому при распределении воспитанников в разные классы ремесел учитывались «с натурных рисунков эксамен» и индивидуальные желания учеников. 

Второй основной после наглядного обучения принцип академической методики XVIII в.— связь обучения с практикой. В Академии художеств существовали разные формы практических работ: одни выполнялись в самом учебном заведении, другие непосредственно на предприятии. 

Ученики помогали прикладникам, работавшим при Академии по найму. Воспитанники привлекались к выполнению частных и государственных заказов Сената и Синода. Например, в 1763 г. ученики по присланным из Сената чертежам делали модели медных портретов «с подлежащим чеканным украшением», но, «чтоб оное с лучшим искусством и без продолжения времени исполнено было», академический Совет приказал «Жилету чтоб при оном деле имел надзирание с требуемым от него поправлением»(ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 19, VI отдел, 1762, д. 1149, л. 13.). В 1797 г. учащиеся по особому заказу расписывали знамена. 

В некоторых контрактах практика рассматривалась уже как методически осознанный прием: «Последние два года дозволено бы было ученикам выходить с ним мастером на работы для приобщения их постановлять заказываемые работы к местам» (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 1, ч. I, и. 601, 1774, л. 13.). 

Одной из форм прохождения практики стало и выполнение учениками случайных практических заданий, вызванных жизненной необходимостью. Так, например, в Павловск неоднократно посылались рисовальщики «для снятия оставшейся в тамошнем дворце после пожара лепной работы рисунка...» (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 20, д.. II, 1800, л. 14, 17.). 

Наиболее плодотворным видом практики была работа в течение длительного времени непосредственно на предприятии, в частности, на Императорском фарфоровом заводе. В архивных документах встречаются сведения о том, что учеников Академии посылали на казенную фаянсовую фабрику (Там же.) и даже на частную фабрику иркутского купца Щегорина, «в коей потребно живописное искусство в миниатуре»(Там же, л. 12.). 

Непосредственная связь учебного заведения с различными художественными учреждениями страны диктовалась насущными потребностями времени. Хотя и невольно, этот порядок приносил большую пользу академистам: практические задания ученикам, предусматривающие всегда нужную работу, воспитывали в них необходимое чувство ответственности за выполняемую работу. 

Из специальных методических приемов, применявшихся в Академии, наиболее интересны два: специальное рисование и копирование. В Академии была хорошо разработана общая методика рисунка: обучение техническим навыкам рисования, копирование с оригиналов, рисование с орнаментов, с гипсовых групп, с обнаженной натуры, рисование драпировок в менекенной и т. д. (О.В.Михайлова. Рисунок как основа художественного образования в России (в XVIII и первой половине XIX в.) М., 1947, стр. 6.) 

Однако для прикладников, посещавших наравне со всеми общий класс рисунка, существовал особый курс специального рисования. В контракте, заключенном с Л. Ролланом, говорилось, что своим ученикам он будет преподавать «уроки в рисовании и копировании сделанных им нарочно для сего моделей с поправлением и разсуждением о всем что к знанию искуснаго в сем роде художника нужно» (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 1, ч. I, д. 465, 1772, л. 5.). 
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44. П. Брылло. Стул для конференц-зала Академии художеств, 1794 г. Ленинграя, Государственный Русский музей.
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45. Неизвестный художник XVIII в. Ваза. Тушь, перо, бумага. НИМАХ СССР. 
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46. Неизвестный художник XVIII в. Ваза. Сангина, бумага. НИМАХ СССР.
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47. Неизвестный художник XVIII в. Ваза. Сангина, бумага. НИМАХ СССР.

Начинали копировать с гравюр, что было наиболее испытанным методическим приемом в обучении прикладников. Затем следовал рисунок с натуры — копии с самих произведений декоративно-прикладного искусства.. У преподавателя медного, литейного и чеканного класса Э.Гастеклу при увольнении из Академии были отобраны «лампы уголны с драконами», «ваз с цветами и з голубем», «один ваз деревянной з деревянными ручками», «один стол рисованой», «один восковой подсвешник тройной» и т. п., которые, видимо, служили оригиналами для копирования, тем более, что среди них упоминаются и эскизы — восковые модели и рисунки (Там же, д. 437, 1771, а. 13»). Методическая сущность приема копирования, применявшегося в Академии, раскрыта в «Разсуждении...» П. Чекалевского. Копирование, по его мнению, ставило ряд последовательных задач: 1) выбрать лучшее, достойное для копирования произведение, 2) достичь точности воспроизведения, 3) внимательно рассмотрев произведения, понять «причины, по которым... их производили». 

Стремление научить воспитанников Академии проникать в сущность искусства было очень плодотворным, фактически так обучали анализировать вещи. Анализ же давал правильное понимание специфики данного вида искусства, его закономерностей и художественных особенностей. Аналитический способ копирования был большим завоеванием академической методики конца XVIII в. 

Помимо копирования с гравюр, моделей и оригиналов, что носило характер упражнений, методическим приемом обучения было и выполнение программы по заданному рисунку. Известен такой документ, как «.Задачи ученикам столярного мастерства по данным Рисункам а имянно: 

Ивану Силину зделать коммод таблетной круглой с четырмя ящиками. Матвею Бичугову зделать коммод на французской манер с тремя ящиками. 

Петру Васильеву зделать шкап с коммодом на аглинской манер Fridric Paulsen (Фридрих Паульсен.— И. П.)» (Там же, д. 714, 1776, л. 9.) 

Подобные задачи ставились перед учениками четвертого возраста, у которых уже начиналась специализация. Такое задание требовало точности выполнения образца, перевода его в материал, что представляло трудности для ученика и было рассчитано на определенный запас его знаний: умение «прочесть» рисунок, чертеж, знать свойства материала и практически владеть технологией. Ученикам пятого возраста программы давались уже для самостоятельного выполнения от начала и до конца, лишь указывалась тема. Здесь ставилась задача еще более сложная — работа над композицией, которой в Академии придавали огромное значение. Несомненно, эту же цель преследовали и программы на получение медалей. Например, в 1773 г.ученик фигурного класса Марков получил вторую серебряную медаль за «туалет с зеркалом». Тогда же он делал и «ларчик фигурной для поклажи медалей с выдвижными ящичками»(FPM, секция рукописей, ф. 84, д. 28, л. 119.). 

Таким образом, Академия обучала и творческому проектированию (пятый возраст), и практическому выполнению вещей (четвертый возраст). 

В XVIII столетии в Академии художеств ежегодно обучалось до десяти— пятнадцати учеников декоративно-прикладного искусства. Каждый из мастеров брал трех-четырех учеников, в зависимости от наличия способных и склонных к занятиям данного вида творчества. 

Заключая разговор о преподавании декоративно-прикладного мастерства в XVIII в., хотелось бы привести еще один, хотя и довольно пространный, архивный документ, великолепно характеризующий человека того времени и требования его к искусству быта. Это наставления мастерам, сохранившиеся среди смет на постройку академического здания, носящие весьма прозаическое название: 

«О внутренних подмасках» 

1-е. Подмаску должно производить с великим разсмотрением разных из-вестей, Алебастров и песков, в приуготовлении и составлении оных, по тому что от сего зависит прочность и пригожество покоев, нет нам нужды в золоте и серебре, ниже во много фигурных украшениях, а паче в деревянных, а довольно естьли присуществительной надобности благородная простота везде видна будет. 

2. И для сего подмаски чтоб были поперечь по правилу; в вышину по отвесу, а в углах по наугольнику; потолки бы подмазываны были нетолсто, а стены хотя и толще, от сего не только дурноты, но более твердости стенам придается; а потому как мы живем в таком климате, где семь месяцев и более принуждены нагревать покои топлением печей, и от шести часов вечера быть со свечами; то необходимость требует в разсуждении копоти, чтоб карнизы, наличники около дверей и окон, и протчия украшения, были сколько можно плоские, или употребительнее сказать вежливее, а особливо карнизы у сводов, где по натуральному подниманию копоти и пыли; в месте где воздух тонее, и которая по окружению свода, восходит до самаго верха, но где имеет себе упор, там и остается; и для того всегда видим, в таких комнатах со сводами, по карнизам паутины, а своды от копоти почернелые. 

...а по отделании плафона делать под оными карнизы, простые и с резбою, чтоб были тонкие и субтельные. Простые делать во всех тех комнатах, в которых более топления и огня, чтоб было свободно очищать на них копоть: резные же в однех тех, где мало топления и огня бывает, и старатся чтоб оные были деланы из одного чистаго толченаго мармора или в недостатке из Алебастра, дабы чрез то не было разновременного в нем от разных материал засыхания. 

во втором Жилие 

...10-е. Сие жилие должно почтено быть лучшим в Академии, потому что во оном комнаты, салы и кабинеты, одни для классов, а другие для библиотеки. Эстампов, рисунков, разных антиков, медалей и протч: отделывать оные нужно пред другими веселее и приятнее, а при том и с некоторыми резными украшениями особливо те, которые к цыркумференции, по карнизам, коминам, окнам и надверные, где б можно было ставить во оные и картины; и все оные подмазывание и украшение производить на таком основании, как выше объявлено... 

в третием Жилие 

11-е. Как оной будет житием для всего юношества, учеников, Инспектора, Его помощника, учителей, учительниц и все классы юношеские, то и подмаска и украшения и раскрашивании должно делать такие ж как и- во 2-мъ жилие то есть: потолки б были штукатурные, с постенными карнизами, а стены с украшениями как около окон и дверей, так и сверх оных наддверники, где барелиевные, или живописные, можно было вставливать изображении, приличные местам; но делать оное с таким расположением, чтобы комнаты классические, были б веселее и приятнее, нежели их спальни; так чтоб и одна их приятность, и пригожество, сверх должности притягивали юношество, с их учительницами и учителями, быть более во оных, в спалнях же их, и учительских, подмаски делать все гладко, просто, но однако ж сколь возможно чисто, правильно... также и покои г. инспектора, и его помощника, должны быть веселые, с таким же украшением и приятностию, чтобы соответствовали их званиям, потому: что они наиболее обязаны, быть безвыходно из Академии...» (ЦРАЛИ, ф. 647, еп. 2, д. 1, л. 56—56 об. 59, 61 еб., 62 об.- 63.). 

Система обучения прикладников, сложившаяся в Академии художеств XVIII в., оказала существенное, хотя до некоторой степени и косвенное воздействие на формирование программ и методов обучения в специализированных ведомственных школах и в школах при фабриках и заводах первой половины XIX в. К середине XIX столетия в них утвердилась система ученичества, очень близкая к академической. Прежде всего, в таких школах появилось разделение учебного курса на общеобразовательный и специальный, в то время как раньше существовало лишь практическое обучение мастерству, осуществлявшееся непосредственно в процессе производства. Из опыта Академии художеств во многом были заимствованы принципы построения программы, а также отдельные методические приемы, разработанные в Академии XVIII в. (в частности, прием копирования, к сожалению, утративший свою аналитическую природу в школе XIX в.). 

Принципиальные вопросы разработки педагогической системы в Академии художеств XVIII в. во многом сохранили свои рациональные черты, которые могут быть творчески переосмыслены советской художественной школой. До сих пор сохраняет практический интерес принцип построения академической программы. Актуальным для нас остается и тот серьезный подход к вопросам методики, каким отличалась Академия художеств XVIII столетия. Очень важна и разработка аналитического приема копирования и вопросов композиции. Творчески можно осмыслить и академический принцип проведения практики. 

Изучение дальнейшей истории развития школы декоративно-прикладного искусства в XIX и XX вв. поможет, учитывая прогрессивный опыт предшественников, разработать наиболее рациональную систему подготовки творчески активных мастеров. 

М. А. Алексеева

Некоторые вопросы русской художественной жизни середины XVIII в.

(Положение русских художников, состоящих на государственной службе) 

Тема настоящего очерка — положение русских художников, состоящих на государственной службе в середине XVIII в. Хронологические рамки темы: конец 1720-х — 1750-е годы, в отдельных случаях рассматриваются явления 1760-х годов. Это период «послепетровский» и «доакадемический». Новые установления начала XVIII в. уже стали нормой, и на смену им еще не пришли те изменения в художественной жизни, начало которым было положено основанием Академии художеств. 

Специальных работ о положении художников в России почти нет. В 1920-е годы этой проблемой занималась сотрудница Исторического музея А. П. Мюллер. Она провела большую исследовательскую работу (в частности, полностью просмотрела «Санкт-Петербургские ведомости» за XVIII в.), результат которой частично опубликован в книге «Быт иностранных художников в России» (А.П.Мюллер. Быт иностранных художников в Рфесии. Л., 1927; вна же. Иностранные живописцы и скульпторы в России. М., 1925. Немало интересных для нашей темы сведений содержит труд А. И. Успенского «Словарь художников, в XVIII веке писавших в императорских дворцах». М., 1913. Многие из этих сведений использованы и дополнены новыми фактами (хотя в ряде случаев неточными или ошибочными) в «Материалах к словарю русских художников первой половины XVIII века» в книге Н. М. Молевой и Э. М. Белютина «Живописных дел мастера». М., 1965, стр. 185—248 (далее— «Материалы к словарю русских художников»)). 

Историческая литература дает немного по нашей теме. В центре ее внимания — положение рабочих мануфактур — крепостных и наемных крестьян. Наиболее близкий круг вопросов затронут в трудах ленинградского историка Л. Н. Семеновой, в 1967 г. защитившей диссертацию на тему: «Мастеровые и работные люди Петербурга в первой половине XVIII века» и опубликовавшей ряд статей по этой теме (Л.Н.Семенова. Мастеровые и работные люди Петербурга в первой половине XVIII века. (Автореферат диссертации на соиекание ученой степени кандидата исторических наук). Л., 1967; ена же. Правительство и рабочий люд Петербурга в первой половине XVIII века.— «Внутренняя политика царизма». Л., 1967; вна же. Рабочие Петербургских заводов артиллерийского ведомства в первой половине XVIII в.т. «Исследования по истории феодально-крепостнической России». М.— Л., 1964.). Поднятые ею вопросы положения мастеровых в равной мере относятся к самому широкому кругу ремесленников, в том числе художников в нашем понимании этого слова. 

Для первой половины XVIII столетия художник — это тот, кто занимается художеством. Художество же понятие более широкое, чем искусство, оно включает в себя в этот период и искусство, и ремесло. Лишь в 1764 г. утверждение Академии «Трех знатнейших художеств» (именно утверждение 1764 г., а не основание 1757г.) выделило из общего числа живопись, скульптуру и архитектуру. 

Русские художники первой половины XVIII в. делились на две группы— состоящих на государственной службе или, как их называли, «казенных», и «вольных», на службе не состоящих. Нужно заметить, что это обстоятельство стало очевидным лишь в самые последние годы. В пятом томе «Истории русского искусства» (1960) утверждается со всей определенностью: «Все художники (первой половины XVIII в.— М. А.) были государственными служащими, прикрепленными к государственным учреждениям» (Н.Н.Квваленская. Живопись первой половины XVIII века.— «История русского искусства», т. V. М., 1960, стр. 291.). По отношению к нам — исследователям русского искусства XVIII в.— две группы художников находятся в неравном положении. Деятельность первых отражена, правда, не всегда достаточно полно, в архивах учреждений, в которых они работали. Сведения о вторых — вольных — случайны, они попадают в архивы лишь тогда, когда эти мастера соприкасаются с государственным аппаратом или с тем или иным учреждением. Следует отметить, что последнюю группу составляли не только русские и иностранные мастера, работавшие в своих мастерских по частным заказам. Туда же нужно включить довольно многочисленных художников, трудившихся в домах частных лиц. Совсем казалось бы не «вольные», а зависимые, и даже крепостные мастера не были связаны с государственными учреждениями и подчинялись тем же нормам, что и собственно вольные художники. 

Существовал ли третий путь для русских художников? Работа по договорам на срок была возможна в первой половине века лишь для художников иностранцев. Другим широко распространенным в Западной Европе путем могла стать самостоятельная организация художников, их производственное объединение — цех. Хотя о цехах в России существует довольно обширная литература, цехами русских художников по-настоящему серьезно не занимались. По предварительным наблюдениям можно сказать, что в жизни русских живописцев первой половины XVIII в. цех не играл существенной роли (С 1722 р. (момента официальной организации цехов) существовал цех иконописцев, распавшийся как будто в 1734 г. Многие художники в Москве состояли в купеческих гильдиях.). 

Практически оставалось лишь две возможности: поступить на государственную службу или быть вольным мастером. 

Остановимся подробнее на первом пути,— назовем прежде всего те учреждения, где работали художники. Во второй четверти XVIII в. большинство мастеров состояло на службе в Канцелярии от строений и Гофинтендантской конторе (живописцы, архитекторы и художники других специальностей), а также в Академии художеств при Академии наук (в основном граверы и рисовальщики, в меньшем числе скульпторы и живописцы). Кроме этих основных организаций, художники числились в штатах: Синода (И. П. Зарудный, А. П. Антропов), Герольдмейстерской конторы (до 1743 г. мастер Чернавский, с 1743 г. мастер Яков Юрьев [Петрулев], Мануфактур конторы (финифтяной мастер Григорий Муссикийский), Конюшенной канцелярии (1748 г.— мастер Федор Калугин), Берг коллегии, Вотчинной канцелярии, Мануфактур: порцелинной, шпалерной, монетной. Состояли также в штате военных учреждений и ведомств: Управления артиллерии и фортификации, Морской академии, Кадетского корпуса (1732— 1748 гг.—мастер Венцель), с 1747 г. подмастерье И. Таннауер, до 1743 г. Яков Юрьев (Петрулев), Инженерного корпуса (1748 г.— Моисей Берк-хан, 1748—1755 гг.— Федор Задубский), Сухопутного госпиталя (1748 г.— Андрей Грубе), полков: Преображенского (1748—1753 гг.— Дмитрий Сальников и Иван Шишмарев), Измайловского и Семеновского (Сведения о «разных кеманд живаписцах» за 1748 г. взяты из дел Герольдмейстерской конторы (ЦГАДА, ф. 286, еп. 2, д. 3, л. 25).). 

Этот длинный, но далеко не полный перечень говорит о разном масштабе деятельности художников. Однако во всех разнообразных учреждениях для художников было три должности: мастер, подмастерье и ученик. 

Каждый вступающий на службу независимо от того, был ли это восьми — десятилетний ученик или сложившийся художник, принимал присягу и с этого момента становился государственным служащим. По законам петровского времени его положение было подобно военной службе: на руках не было никакого документа, паспорт выдавался при увольнении или в случае отъезда на длительный срок. Уйти со службы или изменить место работы по своему желанию художник не мог. Единственной мотивировкой для увольнения было состояние здоровья. 

Так, например, Матвей Мусикийский, сын известного миниатюриста Григория Мусикийского, поступил в Академию наук учеником к граверу А. X. Вортману в 1730 г. Через два года, в июле 1732 г., он решил уйти из Академии, однако прошение должен был мотивировать состоянием здоровья: он «просит уволить его в дом отца по болезни ног»(ААН СССР, ф. 3, еп. 1, д. 10, л. 145.). Вскоре (с 1734 г.) он уже преподает рисунок в Кадетском корпусе. В течение 10 лет Мусикийский работает спокойно, но в 1744 г. его переводят в Герольдмейстер-скую контору для рисования гербов Лейбкомпании. Эта работа, видимо, не по душе художнику, и в 1747 г. он подает прошение об увольнении, ссылаясь на «глазную болезнь». В делах Герольдмейстерской конторы мы находим заключение медицинской Комиссии(ЦГАДА, ф. 286, еп. 2, д. 3, л.57.) — тридцатичетырехлетний художник уволен и получил возможность распоряжаться своей судьбой. Как известно, в дальнейшем он преподавал рисунок в Ревельской гарнизонной школе («Материалы к словарю русских художников», стр. 220.). Относительной легкостью освобождения от службы Мусикийский обязан прежде всего своему отцу — достаточно видному художнику, а также тому, что образование получил в основном самостоятельно у отца, а не на службе в учреждении. 

Невозможность переменить место работы оборачивалась творческой трагедией. Известна история скульптора Михаила Павловича Павлова. 

Пенсионер Академии наук в Париже (для середины XVIII в.— редкость) — скульптор по возвращении из заграничной командировки не мог найти применения своему искусству при Академии наук. «Я признавал себя быть при Академии за не весьма надобным, ...за неимением по своей должности хороших дел... чего ради истребовал неоднократно от Академии увольнения, но оного не получил, остался без всякого авантажа, который по моему художеству в прочих командах получить надеялся» (ЛО ААН CССP, ф. 3, оп. 1, д. 322, л. 105. Опубликовано в кн.: Е. Н. Суслева. Михаил Павлович Павлов — скульптор XVIII века. М.— Л., 1957, стр. 95.). Не добившись увольнения, скульптор вынужден был переменить специальность, заняться «практической архитектурой», т. е. попросту надзирать за состоянием зданий Академии. 

Приведенные примеры с благополучным и с печальным концом показывают, что как бы ни обернулось дело на практике, законоположение таково: поступив раз на службу, художник обязан работать в данном месте, пока его не уволят по старости или за негодностью. 

Учреждение сохраняло права на художника и в том случае, если он официально был переведен на другое место работы, в другую «команду». Так, при организации Академии художеств на рубеже 1750—1760-х годов Академия наук передавала в новое учреждение ряд художников, в том числе ученика М. И. Махаева Степана Панина — гравера карт и надписей. В 1763 г. в Ландкартной палате Академии наук обнаружился недостаток мастеров и канцелярия Академии настойчиво требует Панина обратно. Требование не имело успеха, но основывалось на существующем в то время правовом институте (ЛО ААН СССP, ф. 3, оп. 1, д. 260, л. 308—322.). 

В связи с этим интересна история ученика Л. Каравакка Ивана Милюкова. Как известно, Милюков с 1723 г. был учеником Канцелярии от строений, в 1750-х годах работал в Герольдмейстерской конторе («Материалы к словарю русских художников», стр. 218.). Документы Герольдмейстерской конторы раскрывают подробности его биографии и перехода от одного учреждения в другое. Из них мы узнаем, что в 1723 г. в возрасте 12 лет Милюков явился в Герольдмейстерскую контору и был затребован в Канцелярию от строений с просьбой «отпустить на время чтоб доучился, а как выучится прислать по-прежнему». И Герольдмейстерская контора отпустила художника «для окончания начального им живописного мастерства» (ЦГАДА, ф. 286, ш. 2, д. 3, л. 579.)(из текста неясно, какое именно и где начатое обучение художник должен был продолжать). 

Прошло двадцать пять лет. Все это время Милюков был учеником Л. Каравакка, служил в Канцелярии от строений. И вот в 1747 г. Матвей Му-сикийский, увольняясь от Герольдмейстерской конторы, назвал И. Милюкова заместителем на свое место. Несмотря на прошедший срок Герольдмейстерская контора обращается в Канцелярию от строений, ссылаясь на свое право на художника, основанное на событиях двадцатипятилетней давности. 

На свет всплывает характеристика Милюкова, данная Л. Каравак-ком в 1744 г. Каравакк представлял: «Оный Милюков живописной науке был искусен», но «нерачением своим ту науку отложил и от работ отгуливает», его, Каравакка, не слушает, «а работать может, токмо ленится и везде ходит гуляет». В Зимнем дворце Милюков просил милостыню, был взят в полицию, а оттуда отправлен на Кузнечный двор кузнецом (Там же. Характеристика упомянута в документе, опубликованном А. И. Успенским («Словарь художников, в XVIII веке писавших в императореких дворцах», стр. 1213).). Мастера с такой характеристикой Канцелярия от строений сочла весьма удобным передать в Герольдмейстерскую контору. Существующий закон был использован, чтобы избавиться от неугодного художника. 

По тогдашнему законодательству право учреждения распоряжаться служащими распространялось и на их мужское потомство. Об этом говорит, например, такое распоряжение 1759 г.: «академическим всем мастеровым людям объявить с подписками, чтоб они детей своих мужеска пола без дозволения академической канцелярии в другую команду в службу не отдавали»(ЛО ААН СССР, ф. 3, еп. 1, а. 529, л. 183.). В 1760 г. ученика Гравировальной палаты Академии наук Золотарева требуют в Инженерный корпус на основании того, что он «того корпуса конюха сын», на что Академия отвечает отказом, так как на его обучение «академического кошту употреблено немало» (Там же, д. 257, л. 251.). 

Все приведенные факты показывают сугубую зависимость художника от учреждения, зависимость, носящую феодальный характер. Само название неслужащих художников вольными подчеркивает положение служащих. 

Несмотря на это, большинство художников первой половины XVIII в. состояло и стремилось состоять на государственной службе. Вступая на службу, художник получал ряд преимуществ. Прежде всего — это регулярно выплачиваемое жалование. Материалы Канцелярии от строений и Академии наук показывают общий уровень оплаты труда. На протяжении второй трети XVIII столетия для художников-мастеров этот уровень несколько возрастает. Если в 1720—1730-е годы, как утверждает Н. Н. Коваленская (Н.Н.Кеваленская. Указ, соч., етр. 292.), русские мастера получали не более 400 рублей в год, в 1750-х годах средняя сумма жалования мастера была 500 рублей. В 1754 г. эту сумму платили в Канцелярии от строений живописцу И. Я. Вишнякову, в то же время жалование гравера И. А. Соколова в Академии наук составляло 450 рублей. В 1760-е годы А. П. Антропов, поступая на службу в Синод, ссылается на ставки художников Канцелярии от строений, и ему определяют среднюю сумму 600 рублей. 

Художники-иностранцы, как широко известно, получали жалование значительно выше. Наиболее распространенная сумма жалования иностранного мастера — 1500 рублей в год. Такую сумму в 1730 г. выплачивали Л. Каравакку, в середине века — С. Торелли, Л. Лагрене, К. Преннеру, Ж. Деламоту и многим другим. Однако жалование зависело от индивидуальности зарубежного мастера. Были и такие иностранцы, труд которых оценивался подобно русским художникам. Так, гравер А. Вортман получал в Академии наук 500 рублей в год, живописец П. Пфанцельт в Канцелярии от строений — 600 рублей (в 1759 г.). 

Некоторым художникам — большей частью именно иностранцам — полагалось кроме денежного жалования вознаграждение натурой — квартира, дрова, свечи. 

Средняя сумма жалования подмастерья на протяжении 1720—1760-х годов — 120—150 рублей в год. 150 рублей получает в 1727 г. подмастерье Канцелярии от строений И. Я. Вишняков; 120 рублей — в 1730-е годы подмастерья в Академии наук И. А. Соколов и F. А. Качалов; 120 же рублей в 1755—1756 гг. выдается в Канцелярии от строений И. И. Вишнякову, в Академии наук — А. А. Грекову и Е. Г. Виноградову. Жалование учеников колеблется в зависимости от возраста и стажа. Мальчики, поступающие учиться, получают 6—8 рублей в год; если художник остается в должности ученика и по окончании обучения, его жалование постепенно повышается до 50—80, в редких случаях до 100 рублей. 

Вторым немаловажным преимуществом для художника XVIII в., состоящего на службе, было награждение чинами или рангами (Документы XVIII в. не делают различия между понятиями «ранг» и «чин».). Как пишет скульптор М. П. Павлов, состоящие на службе «не только., по знанию и заслугам получают довольное жалованье, но и всемилостивейше награждены чинами и время от времени оными повышаются и тем самым к рачительнейшему произведению своих дел стремятся» (Е.Н.Суслева. Указ, соч., стр. 96.). В наиболее выгодном положении оказывались в этом смысле служащие Канцелярии от строений. Так, например, мастер И. Я. Вишняков в течение десятилетия быстро повышается в чинах, получив в 1741 г. ранг прапорщика, 1742—капитана, 1745 — ротмистра (коллежского ассесора) и, наконец, в 1752 р. подполковника (надворного советника)(Эти сведения, приведенные Успенским (Словарь художников в XVIII веке писавших в императорских дворцах, стр. 37, 40. 45) объединены в интереcном документе — ответе И. Я. Вишнякова на «анкету» Сената, во время переписи служащих в 1754 р. (ЦГАДА, ф. 248, д. 8122, ч. III, л. 930. Документ любезна указан G. М. Троицким).). Чинов удостаиваются, правда, не так быстро, как Вишняков, и другие художники в Канцелярии от строений; А. П. Антропов, Иван и Алексей Вельские и др. Мастера Академии наук в те же 1740—1750-е годы никаких чинов на имели. Вопрос об этом подымает в 1759 г. гравер F. А. Качалов; «А понеже в протчих командах как-то в адмиралтействе и в канцелярии от строений мастера имеют, по достоинству штаб и обер офицерские ранги... а при Рерольдмейстерской конторе у рисования гербов подмастерьи пожалованы порутчиками, а я нижайший служу вашему Императорскому Величеству двадцать восемь лет беспорочно и кроме звания (мастера.— М. А.) рангу никакого не имею», то прошу «в рассуждении того, что я нижайший из дворян о даче ранга по примеру другой команды»(ЛО ААН СССР, ф. 3, оп. 7, д. 29, л. 3.). Канцелярия Академии наук обращается в Сенат с просьбой наградить Михаила Махаева, Григория Качалова, Андрея Грекова (нигде не отмечая дворянское происхождение одного из них) «рангами порутчиков или по меньшей мере подпорутчиков в рассуждении долговременной их службы и приносимой народной пользы»(ЛО ААН СССР, ф. 3, еп. 1, д. 470, л. 157.). 28 октября 1759 г. Сенат дает положительный ответ на прошение. Художники (кроме Качалова, который внезапно умер за четыре дня до этого) награждены рангом порутчиков. В дальнейшем, в 1760-е и 1770-е годы каждое производство в чины в Академии наук было связано со специальным ходатайством. 

Служба привлекала художников не только упомянутыми выше выгодами, но и тем, что была защитой от других государственных повинностей. Неслучайно, как известно, вольный живописец Мина Колокольников просил определить его в Синод «мастером хотя и без жалованья» (Т.Н.Кедрова. Новые материалы о живописце Мине Колокольникеве.— «Ежегодник Института истерии искусств». М., 1960, стр. 279.). 

Как ни велика была зависимость художника от учреждения, он мог свободно распоряжаться своим нерабочим временем. Правда, этого времени оставалось не так уж много. Инструкция 1750 г. предписывала граверам Академии наук «приходить ежедневно поутру (кроме воскресных и праздничных дней в кои при работах быть не положено), пополуночи в шестом, а выходить пополудни в первом; потом паки приходить пополудни в третьем и быть неисходно по осьмой час» («Материалы для истории имп. Академии наук», т. 10. СПб., 1900, етр. 229.). Рабочий день мастеров Академии равнялся по этой инструкции 12 часам, в других «командах» он колебался от 11 до 13 , сокращаясь в зимние месяцы до 10—11 часов. 

Характер внеслужебной деятельности рассмотрим на примере художника М. И. Махаева, сведения о котором можно почерпнуть не только из академических документов, но и из сохранившейся личной переписки (Филиал Государственного архива Ярославской области в г. Рыбинске, ф. 266 (Тишинин), и. 1—2. Опубликовано в отрывках в «Литературном наследстве», № 9/10. Л., 1933, «тр. 471—498.). В 1755 г. за рисунки — виды Царского села, исполненные для Академии наук «в праздничныя и свободный дни и часы от академических дел в доме своем», художник получает дополнительную плату (ЛО ААН СССР, ф. 3, оп. 7, д. 30, л. 28. Опубликовано в нашей статье «Документы о творчестве М. И. Махаева».— «Русское искусство XVIII—первой половины XIX века. Материалы и исследования». М., '1971, стр. 251.). Учреждение считает законным труд художника в нерабочее время. 

Кроме того, художник исполняет заказы частных лиц. Его переписка с помещиком Н. И. Тишининым рисует его своего рода доверенным лицом по художественным делам. Он передает заказы помещика (архитектурные — В. И.Баженову, живописные — М. Л. Колокольникову), следит за их выполнением, приобретает произведения. Мастер сам исполняет для Тишинина рисунки-проспекты. Махаев работает также у Воронцова, выполняет заказы П. Б. Шереметева. Дом художника — это его вторая (кроме академической) мастерская. Здесь живут и учатся его частные ученики. Осваивая мастерство, ученики в то же время помогают учителю выполнять заказы. «У меня жестоко стало много в доме и все кажутся надобны»,— пишет Махаев (Рыбинский архив, ф. 266, д. 2, л. 354.). 

Не случайно плодовитый гравер Антон Радиг берется бесплатно обучить гравированию ученика Академии художеств Семена Шугова — наградой за обучение послужит то, что все работы Шугова в течение двух лет будут принадлежать учителю («Русская академическая художественная школа в XVIII веке».— «Известия Государственной Академии истории материальной культуры»,вып. 123. М.—Л., 1934, стр. 176.). Частное ученичество — очень распространенная форма обучения. Ученики занимаются в домашних мастерских вне учреждений, как у художников, состоящих на службе (М. Махаев, А. Антропов), так и у неслужащих мастеров (А. Радиг, Колокольниковы). В последнем случае до нас доходят, большей частью, сведения о «казенных» учениках. 

Работа в неслужебное время сближает казенных художников с вольными мастерами. Здесь между ними нет разницы, и эта деятельность так же мало доступна нашему изучению, поскольку почти никогда не оставляет документальных следов. 

В свою очередь, вольные художники в известной мере зависят от государства. Они состоят на своеобразном учете и в случае надобности привлекаются вместе с мастерами, состоящими на службе, для выполнения общих официальных заказов. Обычно это связано с коронационными торжествами или церемонией царского погребения. Но кроме этих больших сборов достаточно и других случаев, когда обращались к вольным мастерам. Так, в 1745 г. Санкт-Петербургская полицмейстерская канцелярия получает приказ: переписать «в господских и протчих партикулярных домах» столяров, резчиков, маляров, как вольных, так и крепостных, принадлежащих хозяевам домов. Все переписанные мастера должны быть направлены в ведомство Кабинета (ЦГИА СССР, ф. 1329, оп. 2, прил. 2, д. 39, л. 7. Цит. по ст. Л. Н. Семеновой «Правительство и рабочий люд Петербурга в первой половине XVIII века».) В 1753 г., как известно, А. Перизинотти составляет список московских живописцев, в том числе вольных, для работы в Царском селе (ЦГИА СССР, ф. 487, оп. 12, д. 182, 1753 г., л. 6.). Таким образом, в некоторых случаях положение обеих групп художников сближается как в отношении их собственной художественной практики, так и в смысле отражения их деятельности в архивных источниках. 

Организация Академии художеств и создание специальной художественной школы должны были отменить прежнее деление мастеров и образовать в конечном итоге новую категорию свободных художников. Однако произошло это далеко не сразу, а черты, свойственные художественной жизни первой половины XVIII в., были фоном деятельности Академии художеств на протяжении всего XVIII столетия. 

A. Ф. Крашенинников 

Некоторые особенности переломного периода между барокко и классицизмом в русской архитектуре

Характеристика каждого развитого стиля не представляет особых методических трудностей. Иное дело — анализ переломного периода между двумя определенными стилями, противоречивого в своей сути. Как происходит такой перелом? Нас интересует не столько вопрос — чем в общем смысле обусловлен он, сколько выяснение основных закономерностей в смене стилей. В поисках таких закономерностей мы сознательно допустим некоторую полемическую заостренность формулировок, чтобы резче выявить предлагаемую точку зрения. 

Переход от барокко к классицизму был одним из самых быстрых в смене стилей отечественной архитектуры. Конец 1750-х годов — еще расцвет барокко. Середина 1760-х годов — уже время широкого распространения классицизма. За крайне незначительный срок в пять — семь лет происходит полное изменение эстетических вкусов. 

Архитектура русского барокко XVIII в. была исторически обусловленным, сложным и своеобразным явлением, вобравшим в себя и многие традиции русского зодчества XVII столетия, и ряд черт отечественной архитектуры непосредственно предшествующего периода — т. е. начала XVIII в., и влияния современной ей архитектуры главных европейских стран. Эти столь различные компоненты образовывали, однако, прочный сплав, обладавший чертами неповторимой оригинальности. 

Барокко как самостоятельный стиль в русской архитектуре оформилось в 1730-х годах. В специфичных условиях послепетровского времени оно успешно развивалось, но на переломе 1750—1760-х годов внезапно уступило место новому направлению. 

Оба направления еще не знали тогда своих будущих названий, но сущность стилевых различий, их границы четко заметны на примерах лучших сооружений, созданных или спроектированных почти в одни и те же годы. Подчеркнуто сочной декоративности и динамизму форм барокко противостоит чуть суховатая рационалистическая архитектура раннего классицизма. 
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48. С. И. Чевакинский. Проект павильона Монбеж в Царском Селе, 1748 г. Фасад. Ленинград, Государственный Эрмитаж.

Виднейшие сооружения русского барокко — Зимний дворец Б. Ф. Растрелли и Никольский Военно-морской собор С. И. Чевакинскрго, столь типичные в своей бьющей через край бравурности, были законченьг к 1762 г. 
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49. А. Ф. Кокоринов. Проект Увеселительного дома под Ораниенбаумом, 1760 г. Фасад, Ленинград, Государственный Эрмитаж.

Вместе с тем уже в 1760 г. А. Ф. Кокоринов проектирует Увеселительный дом под Ораниенбаумом — произведение, в котором господствуют принципы нового направления в архитектуре. План, силуэт, весь объем сооружения решены очень компактно, с подчеркнутым господством горизонтальных линий. Детали выполнены в классических формах и соотношениях. 
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51. Б. А. Кокоринов. Ж.Б. Валлен Деламот. Большой гостиный двор в Петербурге, 1760—1783 гг. Фото 1860-х годов. Архив ЛГИОП.

В том же году А. Ф. Кокоринов вместе с Ж.Б. М. Валленом Деламотом создают первый вариант проекта Большого Гостиного двора в Петербурге. В этом варианте, ставшем основой для окончательного решения, принятого через два года, уже была заложена идея величественного в своей простоте делового сооружения с мерным ритмом двухэтажных аркад, расчлененных скромными пилястрами тосканского ордера. 

В 1763—1764 гг. разрабатываются проекты Академии художеств (А. Ф. Кокоринов иЖ.-Б. Валлен Деламот), Воспитательных домов в Москве (К. И. Бланк) и Петербурге (Ю. М. Фельтен) — первых сооружений, 

специально предназначенных для учебных целей. Из них здание Академии художеств является лучшим произведением начального периода русского классицизма. Размещаясь на ответственном участке, обращенное главным фасадом к парадной водной магистрали столицы—реке Неве, оно способствует архитектурной организации значительного отрезка набережной. План постройки исходит из строго продуманного функционального процесса обучения художников: основные рабочие помещения расположены по внешнему периметру здания и вокруг огромного круглого двора, что обеспечивает их хорошую освещенность. Поверхность стен обильно расчленена, но членения с четко выраженными ордерными пропорциями носят в основном плоскостной характер. 

Период упадка, постепенная деградация не предшествовали перемене стиля. Наоборот, как раз в момент своего наивысшего расцвета барокко оказалось несостоятельным для решения новых задач, и тут же с удивительной быстротой появились сооружения в стиле классицизма. 

Такая быстрота в смене стилей не типична. Она является, как уже говорилось, отличительной чертой именно этого перелома — от барокко к классицизму — и была вызвана общей ситуацией, когда искусственно замедленное историческое развитие стало усиленно наверстывать упущенное время. 

Концепция барокко как целостного стиля перестала не только господствовать в архитектуре, но и вообще оказывать сколько-нибудь существенное влияние на ее дальнейшее развитие. Отдельные черты старой системы хотя и проявлялись некоторое время в тех или иных элементах сооружений раннего классицизма, но были лишь пережитками, которые постепенно изживались. Только в провинции формы барокко продолжали существовать по инерции почти до конца XVIII в. 

К историческим предпосылкам перемены стиля относятся материальные и идеологические факторы. В качестве важнейших следует отметить значительное усиление военного и политического могущества России, сопровождавшееся быстрым ростом ее экономического потенциала. 

Не менее важными предпосылками перемены стиля послужили идеи просветительства, гуманизма, идеалы естественного человека, характерные для всего передового мышления XVIII в. Все громче раздавался призыв к разуму как главному критерию и мере всех свершений. Идеи рационализма получили со второй половины столетия широкое развитие. 

В архитектуре все эти факторы вели к серьезным переменам. Экономический расцвет страны вызвал бурный рост строительства во всех сферах. Изменения идеологического порядка требовали значительного расширения архитектурной тематики, иного образного содержания. Непрерывно возникали небывалые ранее темы и задания. 

Между тем архитектура барокко отличалась тематической узостью. Сфера архитектуры как искусства ограничивалась в основном дворцовым и культовым строительством. Если приходилось создавать сооружения другого назначения, то их разрабатывали в тех же, близких к дворцовым, парадных, высокоторжественных формах, примером чего может служить проект Гостиного двора в Петербурге, предложенный Ф. Б. Растрелли в 1757 г. 
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50. Б. Ф. Растрелли. Проект Большого Гостиного двора, 1757 г. Центральная часть главного фасада. Государственный музей истории Ленинграда.

Развитие барочных форм по пути дальнейшего их усложнения могло продолжаться еще довольно долго, но сам круг применения таких форм никак нельзя было расширить. Возможности стиля вступили в противоречие с действительностью. Это и определило его судьбу. 

К середине XVIII столетия назрела необходимость создания различного типа новых общественных сооружений или таких построек, которые в период барокко не имели художественного значения — например, промышленных, складских, торговых зданий. Новые задачи вставали и в жилищном строительстве. Наконец, город в целом как социальная единица получал существенно иную, чем раньше, характеристику и в этой связи требовал другого планировочного и объемного решения. 

Весь этот рост требований совершался в масштабах гигантской страны. 

Традиционные методы творчества не могли справиться с выполнением таких задач. Но подобного рода, хотя и более простые, задачи уже вставали перед зодчими в начале XVIII в. Архитектура петровского времени характерна ясными и тяготеющими к практической целесообразности решениями, основанными на четких рационалистических принципах. Традиции рационализма появились в русской архитектуре начала XVIII в., разумеется, не впервые. Эти традиции жили издавна, но были эпохи, особо благоприятные для их развития, и такие времена, когда рационализм существовал в зодчестве подспудно как остаточное явление предыдущего периода. Русское барокко второй четверти XVIII в. также не избежало влияния предшествовавшей ему петровской архитектуры, и рационализм последней вошел некоторыми отдельными элементами в стилевые особенности направления, противоположного ему по своей сущности. 

Даже в творчестве ведущего мастера барокко Растрелли можно заметить элементы рационализма. Так, например, фантастически богатая и сложная по формам декоративная отделка дворцовых сооружений этого зодчего не нарушает простоты и ясности планов. 

В работах Д. В. Ухтомского и С. И. Чевакинского рационалистические тенденции проявляются еще заметнее. Стоит вспомнить проект Инвалидного дома в Москве, созданный Ухтомским, или колокольню Никольского Военно-морского собора в Петербурге, четкая ясность архитектуры которой настолько отличается от кипучей веселости самого собора, что некоторые ученые даже не хотели признавать ее произведением Чевакинского. Оба архитектора были учениками И. К. Коробова, деятельность которого частично совпадала с периодом барокко. Однако среди мастеров этого времени Коробов, один из славных петровских пенсионеров, сохранил наиболее рационалистическую направленность творчества. Именно через Коробова традиции рационализма получили свое продолжение в работах его многочисленных учеников и в творчестве младшего из них — А. Ф. Кокоринова — возродились уже в ином художественном качестве, переосмысленные в духе задач нового архитектурного направления. 

Рационализм как стремление к ясности, понятности, логичности архитектурного образа — всего в целом и отдельных его компонентов — стал основным фактором формообразования нового стиля. Его принципы требовали особо стройной, логически цельной художественной концепции. Такая концепция была уже создана ранее в классических школах архитектуры античности и Ренессанса. Зодчие принялись тщательно изучать наследие античности (в ее римской интерпретации, единственно доступной в то время) и Ренессанса. Пристальное внимание к классике стало как бы вторичным фактором формообразования архитектуры раннего русского классицизма. 

Естественно, что в российских условиях тех лет изучение классических традиций формообразования могло происходить только путем знакомства с теоретическими трудами Витрувия, Андреа Палладио, Виньолы и с увражами, в которых помещались обмерные чертежи или зарисовки памятников архитектуры. Недостаточность такого метода ознакомления была осознана очень скоро. Характерно, что если молодой Б. Ф. Растрелли ездил в свое время за границу не далее Германии, где знакомился лишь с опытом современной ему немецкой архитектуры, то уже в первой половине 1750-х годов возникает мысль о командировании подающего большие надежды гезеля Кокоринова в Италию для-изучения архитектуры античности и Ренессанса. С 1760 г. только что основанная Академия художеств начинает регулярно посылать за границу своих лучших воспитанников, причем вменяет им в обязанность ознакомление с памятниками архитектурной классики. 

Но пристальное изучение классического наследия отнюдь не означало буквального следования всем его канонам. Зодчие нового направления, отрицая предыдущий стиль, все же переняли от барокко известную свободу в подходе к освоению классических принципов и критически осмысливали их. Это проявилось, например, в достаточно вольном толковании ордерной системы классицистами ранней поры и четко сформулировано одним из ведущих архитекторов того времени Валленом Деламотом в словах «не всё античное— закон, надо делать как лучше» (ЦГИА СССР, ф. 467, оп. 2, д. 111, л. 223.), сказанных в 1767 р. в связи с критикой одного из проектов Фельтена. 

Если барокко понимало красоту прежде всего как богатство, декоративный блеск и динамическое разнообразие, то новый стиль видел ее идеал в «благородной простоте и спокойном величии»(И.И.Винкельман. Избранные произведения и письма. М.—Л., 1935, стр. 107. ). Характерно, что эта формула, провозглашенная И. И. Винкельманом в 1755 г., была на рубеже 1750—1760-х годов уже широко распространенным мнением в русских кругах и буквально витала в воздухе. Так, И. F. Чернышев писал в январе 1762 г. по поводу проекта своего дома в Петербурге на Мойке, созданного Валленом Деламотом: «я льщусь, что выйдет красивый дом, хотя очень простой архитектуры, но хорошо меблированный, великолепный, благородный, со вкусом, но без золота и серебра» («Русский архив», 1869, № 11, стр. 1817.). 

Наконец, еще одним фактором, влиявшим на сложение нового стиля в России, были связи русского зодчества с современной ему архитектурой других стран, среди которых Франция являлась в то время ведущей страной во всех областях идеологии. 

Для русского зодчества связи с французской архитектурой стали весьма существенными еще в первой четверти XVIII в., когда приглашенный в Россию Ж.-Б.А.Леблон создал здесь не только один из основополагающих проектов планировки Петербурга, но и разработал типы образцовых домов, во многом определивших физиономию молодой российской столицы. 

Тенденции рационализма, свойственные той ветви французского зодчества, представителем которой был Леблон, совпадали с основным направлением русской архитектуры начала XVIII столетия. Изменение ориентации архитектуры в послепетровский период привело и к изменению характера связей с французским зодчеством. Начинали пользоваться успехом ухищрения рококо, которое в самой Франции к тому времени потерпело серьезное поражение. Конкурс на проект главного фасада церкви св. Сюльпиция в Париже стал провозвестником поворота в развитии архитектурных идей. Именно на этом конкурсе принципы декоративизма рококо, доведенные Ж. О. Мейссонье до высшей степени изощренности, были отвергнуты, а предпочтение было отдано строгой и классически ясной композиции Ж. Н. Сервандони, которая и была затем, в основном, осуществлена в 1733— 1745 гг. 

Развитие общественной жизни в 1750-х годах привело русскую архитектуру к ориентации на передовые достижения французских зодчих. Важным этапом в победе классицизма во Франции оказался конкурс на создание площади Людовика XV в Париже. В результате нескольких последовательно проведенных туров конкурса (конец 1740-х — начало 1750-х годов) верх одержал проект Ж. А. Габриэля, знаменовавший утверждение новых взглядов на градостроительные принципы. Впервые в мировой истории городскую площадь решили в соотнесении и связи со всем пространством города. 

Последовавший вскоре успех Ж.-Ж. Суффло на конкурсе проектов церкви св. Женевьевы в Париже и строительство Габриэлем интимного дворцового особняка Малый Трианон в Версале — означали уже окончательную победу нового направления во французской архитектуре. 

В России с интересом и вниманием изучали труды теоретиков архитектуры М. А. Ложье, Ж. Ф. Блонделя и др. Характерно, что именно Блонде-лю заказали первоначальный проект здания Академии художеств, предназначавшийся к возведению в Москве (1758). Замысел Блонделя отличался слишком явным французским национальным колоритом и был еще далек от последовательного претворения классических форм, что среди других причин сыграло свою роль в отклонении проекта. Но это уже было случайностью в общем ходе истории. С конца 1750-х годов для русского зодчества наиболее близкой по целям и стремлениям становится именно передовая французская архитектура. 

Важное значение имели связи с итальянским зодчеством. Италия — экономически отсталая страна, раздираемая политическими противоречиями, не могла создать большой и цельной концепции нового стиля. Но в этой стране находились бесчисленные памятники античности и Ренессанса, служившие для классицистов образцами прекрасного. Итальянские архитекторы создавали мало нового, но сохранили ведущие позиции в изучении классики и были в этом деле признанными учителями и арбитрами. Поэтому Италия стала как бы школой, в которой молодые зодчие овладевали мастерством, осваивая классическое наследие, и стремились получить одобрение многочисленных академий. Туда съезжались студенты всех европейских стран. Петербургская Академия художеств считала долгом посылать лучших воспитанников для усовершенствования как во Францию, так и в Италию. 

Связи русской архитектуры с английской не играли в те годы сколько-нибудь важной роли. П. В. Неелов, который в течение нескольких лет обучался в Англии, по возвращении оттуда работал в общей для всех русских классицистов манере. 

Островное положение Британии, особенности ее политической и хозяйственной жизни обусловили сложение даже более раннее, чем в других странах, оригинальной школы классицизма, сильной и своеобразной, ярко выражающей английский национальный характер. Эта своеобычность раннего английского классицизма делала его относительно чуждым русским мастерам. 

Последующее улучшение коммуникабельности во всех смыслах — налаживание регулярных транспортных и почтовых связей, увеличение ассортимента изданий и повышение их тиражности — эти и другие подобные факторы содействовали усилению контактов между людьми разных профессий, взглядов, национальностей и вели к широкому распространению новых идей и их взаимному плодотворному влиянию, что в конце концов способствовало созданию общеевропейского стиля классицизма. 

На примере перехода от барокко к классицизму можно попытаться вывести некоторые общие закономерности в смене стилей архитектуры. 

В развитии каждого стиля наступает фаза, когда внутренние противоречия между устоявшимися традиционными приемами формообразования и непрерывно изменяющимися требованиями жизни к тематике, к содержанию архитектурно-проектных заданий невозможно далее разрешать с помощью средств данного стиля. Эти противоречия долго накапливаются, мало-помалу замедляя развитие стиля и постепенно приводя его к старению, затуханию, разложению. На обломках старого, зачастую в тесной связи с ним, медленно, эволюционно вырастает новый стиль. Именно такой ход событий наиболее типичен для процесса смены стилей. 

Однако возможно и быстрое, лавинообразное нарастание противоречий, ускоренно вызывающих необходимость в сломе старого и становлении нового направления. Таким менее распространенным случаем и является ситуация, приведшая к падению в России архитектурного стиля барокко и утверждению классицизма. Вместе с тем эта ситуация позволяет четко увидеть некоторые стороны процесса смены стилей, которые при более длительном эволюционном пути теряют резкость очертаний. 

Вновь возникающий стиль отвечает новым требованиям, и в этом смысле его путь всегда оригинален и неизведан. Чем более новаторским является этот неофит, тем более широкими должны быть традиции, на которые он опирается. Но при этом складывающееся направление относится с вполне понятным антагонизмом к методам своего предшественника, обнаружившим в определенный момент свою несостоятельность. Поэтому каждый новый стиль ищет поддержку в традициях искусства не непосредственно предшествовавшего периода, а более отдаленного прошлого, и прежде всего в традициях «дедов». Ведь предыдущий стиль также отрицал существовавшее до него направление, в силу чего каждый раз «дедовские» традиции становятся основным источником заимствования. 

В самом деле: архитектура русского барокко второй трети XVIII столетия по своему духу гораздо ближе к сооружениям Руси конца XVII в., нежели к зодчеству эпохи Петра I. 

По той же причине стремление к просветительству, утилитарности и всеохватывающему рационализму, свойственное петровскому зодчеству, нашло свое самостоятельное продолжение в архитектуре классицизма. Такая оригинальная постройка для комплекса научных учреждений, как Кунсткамера, задуманная еще при Петре I, не получила в период барокко ни дальнейшего развития в качестве нового типа здания, ни даже повторений, хотя бы упрощенных. Между тем архитектура классицизма началась именно с создания сооружения подобного рода: здание Академии художеств объединяло в себе высший художественный центр, музей, учебное заведение «трех знатнейших» искусств с интернатом и даже театром при нем, мастерские художников и жилые квартиры для педагогического персонала. 

Петровская эпоха не уделяла особо пристального внимания дворцовым сооружениям, но придавала большое значение утилитарному строительству, поднимая его на уровень настоящей архитектуры. Адмиралтейство в Петербурге решалось не просто как промышленное предприятие, совмещенное с оборонительным сооружением, но как памятник морского могущества России. Здание было очень невысоким и материал— фахверк — совсем не монументальным, но сама идея широко, на 400 метров распластанного сооружения, отмеченного в центре башней со шпилем, была идеей большой архитектуры. 

Один из крупных мастеров русского барокко С. И. Чевакинский по своей должности архитектора Адмиралтейств-коллегий проектировал и строил множество утилитарных сооружений для отечественного флота. Но среди этих его работ нет зданий подобных Адмиралтейству, значительных по своему архитектурному замыслу. Построив Никольский Военно-морской собор Чевакинский создал средствами зодчества радостный, ликующий гимн. Тем не менее в утилитарных сооружениях эпоха не требовала от него ничего, кроме прочности и пользы. 

Характерно, что в начале 1760-х годов, приступив к проекту здания лесных складов на острове Новая Голландия в Петербурге, Чевакинский разработал новую технологию хранения леса, а также создал план сооружения, но не справился с образным решением фасадов, и эта часть работы была поручена зодчему нового направления — Валлену Деламоту. 

Рационализм, составляющий основу концепции классицизма, также находил себе отзвук в традициях зодчества начала XVIII в., хотя, как уже отмечалось ранее, архитектура русского барокко сама до некоторой степени пользовалась этими традициями. 

Здесь хотелось бы подчеркнуть, что важнейшие традиции никогда не умирают. Они развиваются по восходящей спирали. При каждом последующем витке часть движения, условно говоря, проходит в тени. Господствующий в это время стиль только терпит такую «затененную» традицию, а зачастую использует ее даже в противоположном значении. 

Итак, для каждого вновь возникающего направления характерно антагонистическое отношение к своему предшественнику. Более того, можно, видимо, утверждать, что рождение нового стиля сопровождается обязательным неприятием непосредственно близких традиций прошлого. С другой стороны, новый стиль широко опирается на более глубокие традиции, в творческом осмыслении которых заложена основа для дальнейшего его развития. 

М. А. Ильин 

О палладианстве в творчестве Д. Кваренги и Н. Львова

Идеал «естественного человека», вдохновлявший многих лучших людей XVIII в., был сложным и многогранным. На примере сопоставления творчества двух архитекторов, Джакомо Кваренги и Николая Львова, можно показать, как постепенно познается и раскрывается разносторонность русского человека XVIII столетия, его идеалов и искусства. 

Изучению творчества Д. Кваренги и Н. Львова повезло. О Д. Кваренги за советское время написано несколько книг. Творчеству Н. Львова посвящена всего лишь одна монография, но зато защищено три кандидатских диссертации, где рассмотрены различные стороны его дарования. Тем не менее мы еще далеки от того времени, когда можно было бы считать, что полностью исследованы все особенности и области творческой деятельности обоих архитекторов. Одним из таких малоизученных вопросов следует считать увлечение этих мастеров произведениями Андреа Палладио. 

Постановка вопроса о палладианстве в творчестве Кваренги и Львова не нова. В той или иной связи в литературе упоминались палладианские черты их произведений. Именно упоминались, но не рассматривались. 

Следует обратить внимание на то, что оба они — и Кваренги, и Львов— имеют примерно схожую биографию. Ни тот, ни другой не собирались быть архитекторами. Оба видели великолепные произведения архитектуры Северной Италии — Андреа Палладио в частности. В какой-то момент их увлечение архитектурой переросло в желание стать архитекторами. Именно таким путем они сделались зодчими. Однако интерес к Палладио и его произведениям, которые для них сделались идеалом, возник в России значительно раньше, чем они приступили к постройке своих первых зданий. 

Можно напомнить частично опубликованный и комментированный A.А.Тицем вольный перевод трактата А. Палладио, дополненного вводными замечаниями и объяснениями кн. Долгорукова в 1699 г.(А.А.Тиц. Неизвестный русский трактат по архитектуре.— «Русское искусство XVIII века». М., 1968, стр. 17—31.). Позже, уже в 1730-х годах, занимался переводом «Четырех книг об архитектуре» Палладио П. М. Еропкин. Затем интерес к итальянскому архитектору и теоретику падает. Среди книг, которые Д. Ухтомский запросил для обучения своих учеников, имя Палладио отсутствует. 

Итальянская архитектура вновь привлекает внимание по возвращении B.Баженова из-за границы, т. е. с середины 60-х годов XVIII в. В это время гравер М. Махаев, его знакомый, пишет своему приятелю, помещику Н. Тишинину, в Рыбинск о том, что императрица ныне «жалует италианский вкус» в архитектуре (М.А.Ильин. Письма гравера Махаева.— «Литературное наследство», т. 8—10. М., 1933, стр. 471—498.). По-видимому, именно произведения А. Палладио или архитекторов, близких к творчеству последнего, привлекли внимание в Петербурге. Однако «италианский вкус» утвердился не сразу. Ему предшествовала ориентация на архитектуру Франции середины XVIII столетия. Об этом свидетельствует и посылка академических пенсионеров в Париж, и один из самых замечательных проектов В. Баженова — дворец Воронцова для Москвы. По его фасаду видно, что ни о каком палладианстве в настоящем смысле этого слова здесь речи быть не может. Перед нами произведение, в основе которого легко прослеживаются типичные формы и приемы французской архитектуры, характерный образец ее мы встречаем в Малом Трианоне Ж. Габриеля. Баженов остался до конца своей жизни верен этому направлению в архитектуре. Дальнейшая разработка архитектурной формы в процессе развития классицизма 60—70-х годов XVIII в. находилась в орбите примерно этих же эстетических идеалов. Конечно, многие из произведений были не столь совершенными, как у Баженова, тем не менее именно французская архитектура, французский вариант классицизма больше всего привлекали внимание в эти годы. 

И вот наступают 80-е годы XVIII столетия. Первыми зодчими, которые основывают новое направление в русской архитектуре классицизма, следует считать Львова и приехавшего из-за границы Кваренги. С момента, когда Львов берется за карандаш для того, чтобы набросать свои первые проекты, Палладио уже был для него идеалом, а Кваренги еще в Италии признал великого зодчего бесспорным авторитетом. Создается впечатление, что обращение к палладианским мотивам происходит почти что сразу, чуть ли не мгновенно. Архитекторы, если так можно сказать, отворачиваются от французских образцов и полностью ориентируются на наследие Палладио — точнее, на архитектуру его вилл. Эта ориентация на работы Палладио, однако, имеет свою особенность. Внимание архитекторов привлекает не все творчество зодчего, а именно архитектура его загородных, «сельских» построек. Знаменательно, что сам Палладио придерживался двух направлений в своем творчестве. С одной стороны, он создавал произведения городской архитектуры — архитектуру паллаццо, с другой — разрабатывал иные формы и принципы в архитектуре загородных вилл. 

Русские архитекторы XVIII в. игнорировали архитектуру итальянских паллаццо Палладио. Они совершенно не приняли ее во внимание. Вообще формы и приемы ни одного из итальянских городских зданий XVI в. не были перенесены в архитектуру Петербурга (если не считать внутренней обработки некоторых церквей, построенных Кваренги) или каких-либо других городов либо усадьбы, даже типа резиденции. 

Одной из первых построек Кваренги было здание Академии наук с его строгим портиком и четким объемом, так выделяющимися в пейзаже набережной Невы. Палладианские мотивы, воплощенные здесь Кваренги, остались для него, по сути дела, своего рода эталоном, которому он следовал в течение почти всей своей жизни. Это были весьма торжественные, очень монументальные архитектурные формы, почти не знающие отклонений или существенного изменения в разных своих вариантах. Постройки мастера украшены многоколонными портиками, либо непосредственно опирающимися на низкий подиум, либо, как в Смольном институте, поставленными на высокий цоколь, представляющий собой развитой цокольный этаж, что «приподымает» основную часть здания, делает ее более четкой. 

Архитектор стремится всеми доступными ему средствами показать весомый блок сооружения, как правило, малорасчлененный. Он многократно обращается к подобному типу построения архитектурной формы даже тогда, когда ему приходилось решать пространственную задачу, как, например, в циркумференции входа Странноприимного дома (Институтим. Н. В. Склифосовского). Д. Кваренги стремится сохранить ограниченность пространственного объема, не давая возможности окружающему пространству проникнуть внутрь, разорвать циркумференцию колоннады, и создать такую свето-воздушную среду, которую мы хорошо знаем по творчеству и некоторых других архитекторов. 

Наиболее последовательно Кваренги осуществил свои принципы в Английском дворце в Петергофе. Один лишь план дворца показывает четко очерченный массив сооружения, с двумя ризалитами, с портиком и отвечающей ему со стороны парадного двора лоджией. Лоджия дворца, несмотря на свою пространственность, зажата между далеко выступающими ризалитами. Все эти части образуют с основным зданием одно целое. 

Те же принципы мы встречаем и в знаменитых, ныне не существующих Ляличах (в бывш. Черниговской губернии). Ляличи образовывали огромный ансамбль с парадным двором и дворцом в его глубине. От въездных ворот, от своего рода пропилеи, огромный парадный двор уходил к четко видному в глубине объему здания дворца. Несмотря на этот двор, на эту большую пространственность архитектурного построения, все же она подчинена очень ясным геометрическим объемным формам, охватывающим двор в виде глухой аркады. Тем самым пространство становится не столько двором перед дворцом, сколько частью дворца, как бы его аванзалом, т. е. пространственный объем двора имеет непосредственное отношение к самому объему дворцового здания, подготавливая его восприятие. 

Внутреннее архитектурное убранство дворца — обработка стен и потолков — по сути дела не содержит ни малейшего намека на усадебную архитектуру, которая начинает развиваться в это время. Иными словами, следует подчеркнуть, что Кваренги вдохновлялся теми произведениями Палладио, теми их свойствами, которые более всего свидетельствовали и выражали чувство величия, представительности, торжественности. Возможно, эта особенность «архитектурного почерка» в Ляличах была подсказана Кваренги самим заказчиком, принадлежавшим к верхам придворного круга. Но все же эти черты сделались индивидуальной «манерой» зодчего. 

Даже в маленьком царскосельском концертном зале, несмотря на пространственность полулоджии-полуротонды, выступающей вперед, Кваренги на первое место ставит архитектурный объем. Этот объем для него служит ведущим началом всей композиции. 

И в самом замечательном произведении мастера, во дворовом фасаде Александровского царскосельского дворца, мы встречаемся с тем же принципом построения архитектурной формы. «Второй» двор, лежащий за колоннадой, воспринимается как непосредственное продолжение дворцового сооружения, как своего рода его «наружный зал». Очевидно, Д. Кваренги очень нравился этот прием. 

Творчество Кваренги следует определить как творчество городского архитектора. Именно в городских постройках Петербурга, а затем и в некоторых зданиях Москвы его талант достиг своего совершенства. Вместе с тем, в этом свойстве таланта заключена и известная ограниченность, приведшая мастера к ряду неудач. Здесь достаточно вспомнить историю с постройкой Биржи. Недостаток замысла заключался в том, что Кваренги рассматривал здание как изолированное сооружение, почти никак не связанное с пространством Невы и со Стрелкой Васильевского острова. Можно назвать еще ряд примеров из практики архитектора, которые говорят о том, что он не стремился к созданию городского ансамбля в том виде, как его понимали современные ему русские архитекторы, содействовавшие развитию отечественного градостроительства того времени. 

Подобное отношение Кваренги к архитектуре следует, видимо, объяснить тем, что виллы Палладио, которые он так ценил, были законченными в себе произведениями, почти независимыми от особенностей окружающей их местности. По существу теми же качествами обладали и городские палаццо великого зодчего итальянского Ренессанса. Переносить именно эти принципы в русскую архитектуру конца XVIII в. было не только рискованно, но и противоречило устремлениям архитектурной мысли того времени. 

Итак, Кваренги, как архитектор, глубоко преданный заветам своего великого соотечественника, все же внес в примененные им палладианские мотивы существенные изменения. Архитектура вилл А. Палладио им перенесена в город. Художественный строй созданных Кваренги общественных и жилых зданий сильно отличается от художественного строя произведений Палладио. Последний наделяет свои виллы, украшенные колоннами, портиками и лоджиями, неизъяснимой, но действенно ощущаемой гармонией, превращающей их в храмоподобные, несколько даже отвлеченные здания. Эта отвлеченность позволяет видеть их как некие совершенства, существующие сами по себе, вне связи с реальными условиями жизни. Образ человека в этой бесконечно гармонизированной среде становится также возвышенно-идеальным. В этой изумляющей среде человек, кажется, не ходил, а шествовал. Жесты его были плавны, неторопливы, повороты фигуры торжественны и величавы. Он не столько говорил, сколько вещал или произносил размеренно ритмическую речь. Подобные свойства, видимо, были присущи и человеку вилл Палладио, о чем свидетельствует живопись П. Веронезе во дворцах и виллах Италии. 

Естественно, что в условиях XVIII в. в России подобная трактовка архитектуры не могла иметь места. Однако Д. Кваренги уловил желание вельмож во главе с императрицей быть похожими, по выражению А. С. Пушкина, на земных богов. Именно с этой целью он утяжелил палла-дианские формы, придал им большую весомость и тяжесть, усилил их монументализм и, добавим, определенный «размах» даже в тех случаях, когда то или иное здание было по масштабу невелико. Эти ноты в палладианстве Д. Кваренги имели свои истоки в архитектуре той же северной Италии. Следует вспомнить, что во время путешествия по землям Венеты Д. Кваренги знакомился не только с созданиями А. Палладио. В окрестности Виченцы он мог видеть такие виллы-резиденции, как вилла Вальмарана Морозини 1724 г. и Геллини в Виллаверла близ Виченцы. Массивную же тяжесть архитектурного блока он мог подсмотреть в вилле Фаворита 1715 г., как и в позднейших произведениях, где эти свойства архитектуры заметно возросли (вилла Пазини Саласко, 1779 г., и близкие ей сооружения). 

Совершенно иными качествами и иными принципами отличались работы Н. Львова. 

Львов — архитектор иного склада. Преклоняясь перед гением Палладио, Львов, вместе с тем, выступает и его критиком, что видно из его примечаний к изданию трактата Палладио. Придирчиво относясь к рекомендациям Палладио, он тем самым обретает определенную самостоятельность, несмотря на то, что в процессе своей архитектурной деятельности он неоднократно возвращался к палладианским мотивам. 

Следуя в архитектурном фарватере времени, размышляя о развитии палладианских мотивов на русской почве, он приходит к необходимости их видоизменить, переосмыслить. Постепенно он вырабатывает собственный «почерк», своеобразное понимание архитектурной формы. К сожалению, комментарии Н. Львова к трактату А. Палладио в монографии, посвященной Н. Львову (М.В.Будылина, О. И. Брайцева, A.M. Харламова. Архитектор Н. А. Львов. М., 1961.), остались недостаточно рассмотренными. Эти комментарии заслуживают полного издания с соответствующим раскрытием их смысла. Знаменательно, что Львов прямо говорил в них о том, что «подражатель не есть художник». И он, действительно, меньше всего стремился быть подражателем, несмотря на свое преклонение перед созданиями знаменитого итальянского зодчего. 

Представления об естественном человеке, оказавшие столь сильное воздействие на творчество многих архитекторов, нашли глубокое воплощение в произведениях Львова. Но следует отметить и влияние на него зарождавшегося романтизма, что непосредственно проявилось в поэзии Львова. Стихи архитектора, посвященные собственной усадьбе — Никольскому, которую он построил по своему проекту, раскрывают свойства и природу его художественного credo. 

Я истинно, мой друг, уверен, 

 Что ежели на нас фортуны фаворит, 

 (В котором сердце бы не вовсе зачерствело) 

 В Никольском поглядит, 

 Как песенкой свое дневное кончив дело, 

 Сберемся отдохнуть мы в летний вечерок 

 Под липу на лужок, 

 Домашним бытом окружении, 

 Здоровой кучкою детей, 

 Беседой шайкою нас любящих людей, 

 Он скажет: как они блаженны... 

Романтизм творчества Н. Львова отмечался многими исследователями, недавно, в частности, О. Д. Балдинойвее небольшой книжке, посвященной памятникам Валдая, Торжка и Старицы (О.Балдина. От Валдая до Старины. М., 1968). Приведя ряд стихотворений, она как бы приоткрыла завесу интимной, душевной стороны творчества этого замечательного архитектора и обаятельнейшего человека. Необходимо также напомнить опубликованный Г. Г. Гриммом трактат Н. Львова, посвященный садово-парковому искусству (Г.Г.Гримм. Проект парка Безбородко в Москве (материалы к изучению творчества Н. А.Львова).— «Сообщения Института истории искусств АН СССР», вып. 4—5. А1., 1954, стр. 107—135.). Этот трактат носит общий характер, хотя он и касается проектировавшегося Львовым парка нового дворца А. А. Безбородко, задуманного по проекту Кваренги в Москве. Трактат Львова, к сожалению, остался также недостаточно прокомментированным. Вместе с тем, основные положения Львова в этом сочинении опираются на некую античную подоснову, а также на античные образы, которые он черпал не только из книг, но и из впечатлений от виденного за границей. Он был в Италии, видел античные древности и произведения Палладио. Именно эти впечатления Львова, связанные с романтическим восприятием античности и палладианских зданий, можно думать, придали особый оттенок его творчеству. Он создал в условиях средней России необычайно одухотворенные, на редкость поэтичные, очень глубокие по замыслу усадебные постройки, процесс работы над которыми захватил его полностью. Н. Львов выступает в этих произведениях, как певец чувства, эмоционального восприятия мира, природы, архитектуры. Глубокий гуманизм «естественного человека» пронизывает все его произведения. Его целью как архитектора становится всеохватывающая архитектурная гармония, в окружении которой, в соединении с природой, должны наиболее полно раскрыться лучшие свойства человека, его сокровенные чувства, его индивидуальность. Естественно, что интерпретация палладианских форм приобретает здесь у Львова совершенно иной оттенок, чем у Кваренги. Репрезентативность, монументальность и массивность архитектуры последнего уступают место глубокой одухотворенности, пространственности, легкости и свободной непосредственности, сказывающихся как в общей планировке, так и в характере почти каждого здания. Все свойства архитектуры, ее высокие качества и приемы призваны служить человеку-гражданину, заботящемуся об общей пользе и в то же время о благе семьи, о своих ближних. Отсюда простота и естественность архитектурного творчества даже там, где, помимо палладианских форм, использованы и мотивы античной римской архитектуры. 

В Знаменском-Райке близ Торжка и Введенском под Звенигородом Львов хотя и отталкивается в общем расположении зданий усадеб от планировки римского форума, но наделяет античные формы редкой просветленностью и легкостью. В проектах и постройках ротондальных храмов (Валдай, Никольское) вновь угадывается прототип — античный храм в Тиволи. Однако и здесь мы встречаемся с тем же одухотворенным перевоплощением. Антикизирующий, сложенный из валунов мост в Василеве, пожалуй, с наибольшей силой говорит о романтизме автора. Кубические объемы усадебных домов, также, как и трактовка отдельных деталей (руст и окна дома Никольского) легко находят себе параллели в «кубичности» палладианских вилл. 

Но как бы ни были близки эти произведения к работам итальянского зодчего в архитектурных замыслах Львова уже ощутимы легкие романтические веяния. Особенно это чувствуется в усадьбе самого Н. Львова — Никольском (близ Торжка), где им создано все, начиная от планировки парка и кончая погребом. Здания усадьбы проникнуты красотой и поэтичностью. В них осуществлено максимальное приближение к идеалу «естественного человека», не к абстрактной идее, а к идеалу, полному жизни. Львов заботился здесь буквально о каждой детали, которая бы служила уюту, хозяйственным нуждам, в конечном счете — человеку. 

Редким совершенством отличается храм-ротонда в том же Никольском — простая по композиции, совершенная и законченная по форме. Можно сказать, что в этой постройке весь Львов, во всем многообразии его таланта. Окружающая природа, воздух и свет непосредственно входят в самое произведение. Почти невозможно определить, где кончается архитектура и где начинается природа. Аналогичен по характеру и дом во Введенском, архитектурный венец его творчества. Мерилом и здесь служит именно человек, естественный в своих чувствах и проявлениях. 

Конечно, изучение русского палладианства конца XVIII в. нуждается в более обстоятельном рассмотрении. Необходимо включение в исследовательскуюц орбиту произведений таких архитекторов, как Ч. Камерон, М. Казаков и др. В данной же работе стояла более скромная задача — показать различие в трактовке палладианских мотивов у двух мастеров — Д. Кваренги и Н. Львова. Это сопоставление дало возможность показать не только широкий диапазон использования палладианских и, добавим, античных мотивов, обретших в России как бы вторую жизнь, но и оригинальность и разнообразие их интерпретации в творчестве двух больших архитекторов века Просвещения. 

Е. П. Щукина 

«Натуральный сад» русской усадьбы в конце XVIII в.

Во второй половине XVIII в. русское садово-парковое искусство достигло высокого уровня развития не только в области созидательной деятельности, но и в области теоретических изысканий и установления основных принципов русского национального садово-паркового искусства. В этой статье мы не будем касаться художественных особенностей уникальных дворцово-парковых композиций, таких, как Павловск, Петергоф, Царское Село, Царицыно и т. п. Над их созданием трудились лучшие инженеры, архитекторы, художники, садоводы своего времени, используя опыт, накопленный в этой области передовыми странами мира. 
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52. Липовый сад в усадьбе Никитское под Москвой, сохранивший планировку конца XVIII в. (по схематическому обмеру автора).
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53. Центральная часть парка усадьбы Ярополец под Москвой. XVIII в. Террасный регулярный липовый сад, спускающийся к пруду и обширному пейзажному парку (схематический обмер автора).

Наряду с большими дворцовыми садово-парковыми ансамблями существовали многочисленные сравнительно скромные усадебные сады и парки. В отличие от знаменитых дворцовых композиций их архитектурно-планировочное формирование происходило на протяжении веков. Возникали эти сады и парки, как правило, одновременно с основанием хозяйства усадьбы, и многие из них в конце XVIII столетия сохранили планировочную основу, относящуюся к XVI в., отдельные элементы XVII и начала XVIII в. Наличие этой исторически сложившейся планировочной структуры не только не препятствовало расцвету садово-паркового искусства на основе новых эстетических представлений, но способствовало формированию самобытных стилевых особенностей русских усадебных парков. 

В теоретических работах того времени главное внимание уделяется именно небольшим усадебным садам. Сады воспеваются в поэтических произведениях, им посвящаются страницы художественной прозы, они становятся предметом экономических исследований и философских дискуссий. Н. М. Карамзин полемизирует с Ж. Ж. Руссо по вопросу о преимуществе нетронутой природы по сравнению с природой, облагороженной деятельностью человека (Н.М.Карамзин. Нечто о науках, искусствах и просвещении.— «Полное собрание сочинений», т. VII. СПб., 1834, стр. 24.Н.М. Карамзин, обращаясь в этой статье к Ж.Ж.Руссо, имеет в виду его работу: «Discours sur la question, proposee de Dijon, sur la retablissement des sciences et des arts a contribue a epttrer les moeurs».), делится своими соображениями об устройстве садов; оценивает художественные и природные особенности старых подмосковных усадеб, уделяя особое внимание использованию рельефа (Н.М.Карамзин. Полное собрание сочинений, т. VII, стр. 104, 239 (стихотворение «Деревня» и «Письма сельского жителя»); он же. Записки старого московского жителя.— «Вестник Европы», г. 7, № 4. СПб., 1803, стр. 278; он же. Путешествие вокруг Москвы.— Там же, стр. 289.). Г. Р. Державин в своих поэтических произведениях не только дает описание садов в определенном эмоциональном освещении, но, так же как Карамзин, подчеркивает значение полезной деятельности человека в области усовершенствования природы. Он пишет: «Пленительно, умно и мило все, где естества красы художеством сугубы» (об усадьбе Грузины); не менее выразительны в этом отношении и строки, посвященные саду «Каприз» в усадьбе Е. Н. Вяземской: 

«Капризом назван сам, в котором ты идешь! 

 Не странности ты в сем названьи не найдешь. 

 Природой были здесь места пренебрежены, 

 Искусством и трудом теперь украшены. 

 Здесь видишь луг цветет, здееь льется водный тон, 

 Из блата поднялись здесь рощи, холмы, горы»

(Г.Р.Державин. Полное собрание сочинений, т. III. СПб., 1868, стр. 310 и 264.). 

Карамзин и Державин довольно тесно были связаны с Н. А. Львовым и А. Т. Болотовым, которые являлись не только строителями усадеб, но также образованными и талантливыми теоретиками. Львов оставил нам усадьбы, в архитектуре и планировке которых были воплощены представления о разумном и прекрасном, а также проекты городских садов, выполненные с большим изяществом и мастерством. Пояснения к проектам являются по сути дела философско-эстетическими трактатами, посвященными русскому садово-парковому искусству. 

Львов применительно к русским садам не употреблял терминов «английский парк» и «французский сад», хотя эта терминология к тому времени вошла в быт и литературу. Чаще всего он использует обобщенное понятие «наши сады», а в пояснительной записке к проекту сада Безбородко прибегает к терминам «натуральный сад» и «симметрическая часть сада»(Альбом Н. А, Львова «Сад князя Без-бородко при Московском доме» вместе с пояснительной запиской находится в НИМАХ СССР в Ленинграде Авторство Н. Л. Львова установил Г. Г. Гримм.). О своей деятельности в области садово-паркового искусства Львов писал, что поставил перед собой задачу «примирить» два противоположных стиля, «французский и английский». Главным в искусстве создания садов он считал следующее: при создании сада надо выделять и подчеркивать основное и избегать однообразия. «Художник,— писал он,— убегая мелочных подробностей, старался составить оный (сад.— Е. Щ.) из небольшого числа важных частей (....). Единообразие прервать противоположением, противоположение связать общим согласием (...)». Затем Львов отстаивал преимущество одновременного использования и регулярных (геометрических, правильных), и пейзажных элементов. При этом, однако, он полагал необходимым освободиться от старой «французской манеры» следовать строгой симметрии (ради создания узора) и применять стрижку растительности, искажающую ее естественную форму. Регулярные элементы служат, по его мнению, средством, позволяющим с достойной парадностью решать части сада, непосредственно связанные с центральным архитектурным ансамблем или значительным архитектурным сооружением, около которого возможно скопление народа, а также для связи с элементами городской планировки. 

Пейзажные живописные элементы, как считал Львов, должны применяться в другом виде, чем они используются в «англо-китайских садах». «Излучины и повороты не для того сделаны, что так вздумалось садовнику, но каждая из оных имеет свое намерение и причину»comment>(Цитируется по публикации: Г. Г. Гримм. Проект парка Безбородко в Москве (материалы к изучению творчества Н. А. Львова).— «Сообщения Института истории искусств АН СССР», вып. 4—5. М., 1954, стр. 122 (далее — «Сообщения Института истории искусств АН СССР»)). «Единообразность прямой линии» надлежит устранять свободной посадкой деревьев и открывающимися живописно размещенными сооружениями. Необходимо использовать особенности естественной природы, рельефа, времени года (в том числе и зимнего периода). «Нашего климата холод только разных явлений может прибавить садам»,— записывает Львов на полях книги Гиршфельда (С.С.L. Hirschfeld. Theorie de 1'art des Ijardins. Paris, 1779. Экземпляр о пометками Львова хранится в библиотеке Государственного музея изобразительных искусств им. А. С. Пушкина в Москве.). Он советует ограничивать число декоративных сооружений. Практическая потребность будет определять их число, и украшать они должны «такие части (сада.— Е. Щ.), где самая надобность столько же, сколько и красота, определила их место». Иногда Львов доходит до узкого практицизма. «Героический каскад», по его замыслу, должен вращать колесо, подающее воду оранжереям. В портиках, оформляющих парадный вход в сад графа, размещаются лавочки, где «продаются галантерейные вещи, конфекты, фрукты и проч.»(«Сообщения Института истории искусств АН СССР», стр. 122.). Практицизм и рационализм, однако, не могут заглушить увлечения античным искусством, столь свойственное эпохе русского классицизма. Беседки в виде античных храмов, гипподромы и навмахии украшают сад князя Безбородко. Не чужд Львов и романтизму, вернее сентиментализму (место купания решается «в меланхолическом духе»). 

Предусматривается превращение сада в место общественных гуляний. Львов выражает надежду, что владелец «пожелает» разделять свои утехи «с городскими жителями и определит часть сада для публичного гуляния». Раз в неделю будет открыт свободный доступ к ипподрому. «...Молодые люди, любящие сие упражнение, сбираются в великом числе для оживления сего здания, которое без того было бы мертво...» (Там же, стр. 115.). Оживлению сада должны способствовать и устроенные у входа лавочки. 

Высказывания Львова представляют особенную ценность, если принять во внимание, что, по словам современников, он был не только талантливым и разносторонним художником, но являлся «как бы гением вкуса, своею печатью утверждающим произведения друзей» (Ф.П.Львов. Н.А.Львов.— «Сын Отечества», т. 77. СПб., 1822, стр. 108.). 

Как принятая терминология, так и некоторые определения у Львова идентичны терминологии и определениям, которые мы встречаем у Болотова. Львов и Болотов долгие годы были связаны совместной деятельностью в Вольном экономическом обществе. 

Болотов около двенадцати лет занимался издательской деятельностью, выпуская сначала журнал «Сельский житель», а затем «Экономический магазин» (с Н. И. Новиковым). Эти журналы являлись настольной книгой более или менее культурного помещика. Вопросам, имеющим отношение к садово-парковому искусству, отводилось во всех выпусках значительное место. За двенадцать лет было опубликовано более 80 статей на эту тему. Болотов переводит вышеупомянутую книгу Гиршфельда; извлечения из нее со своими комментариями публикует в «Экономическом магазине» (Ch.С.L.Hirschfeld. Theorie der Gerten-kunst. Leipzig, 1775. Извлечение из этой книги опубликовано А. Т. Болотовым в «Экономическом магазине», ч. XXV, 1786, стр. 65, 113, 177, 193, 209, 225, 241, 257, 273, 289, 305, 321, 337, 353, 369, ч. XXVI. М., 1786, стр. 222, 321; ч. XXVII, 1786, стр. 56.). В частности, он отмечает отсутствие знания у автора «обстоятельств русских садов» (А.Т.Болотов. О садах в России.— «Экономический магазин», ч. XXVI. М., 1786, стр. 49.). Следует отметить, что не изменилось положение и через четверть века. А. Ф. Воейков, издавая переведенную им на русский язык книгу Ж. Делиля «Сады, или искусство украшать сельские виды», в примечаниях к ней пишет: автор, «не имея достаточных сведений о состоянии русских садов... красивыми стихами, совсем не принадлежащими его предмету, отыгрывается и прикрывает свое незнание». «Русские сады природою и искусственными украшениями не уступают ни английским, ни французским, ни итальянским» (А.Ф.Ввейквв. Примечания к книге Ж- Делили «Сады, или искусство украшать сельские виды». СПб., 1816, стр. 162.). Болотов, признавая пользу, которую могут принести сведения об иностранных садах, указывает в то же время на недопустимость копирования чужих образцов при устройстве русских садов. 

«Французские сады», как отмечал он, никогда в чистом своем виде не имели распространения в России. «Английские сады», получившие широкое развитие в то время в Европе, «не совсем освобождены от некоторых погрешностей», они имеют также свои недостатки — «непомерность и излишность», и, как далее указывает Болотов, «с ними сопряжено несколько таких обстоятельств, которые с нравственным характером нашего народа не весьма согласны». 

Далее Болотов пишет: «...мы (русские.— Е. Щ.) находимся ныне в таком состоянии, что во многих вещах не только не уступаем нимало народам иностранным, но с некоторыми в иных вещах можем и спорить о преимуществе... Известно то дело, что вся Европа смотрит уже ныне на нас иными глазами, нежели прежде... А при таковых обстоятельствах не было бы ни мало постыдно для нас то, когда были у нас сады ни Английские, ни Французские, а наши собственные и изобретенные самими нами, и когда б мы называть их стали Российскими»(«Экономический магазин», ч. XXVI. М., 1786, стр. 58, 60—61.). 

Свою деятельность в области садово-паркового искусства, и теоретическую и практическую, Болотов, как сам он писал, посвящал небольшим усадебным садам, а не пышным увеселительным резиденциям «знатнейших и богатейших». 

Ознакомление с его многочисленными статьями и описанием практической работы, кстати, связанной не только с малыми и средними усадьбами, но и с такими крупными, как имение графа Бобринского в Богородицке, позволяет установить у Болотова определенную систему взглядов и основные теоретические положения, сходные с точкой зрения, изложенной Львовым. Публикуя извлечения из упомянутой книги Гиршфельда, он останавливается на важном вопросе — характеристике паркового пейзажа, о котором Гиршфельд пишет: «...чем разнообразнее и более перепутана между собою таковая смесь (различных особенностей рельефа и групп растительности, вызывающих особые настроения у зрителя.— Е. Щ.), тем она лучшей приятнее»(А.Т.Болотов. О характеристике местоположений сада,— «Экономический магазин», ч. XXVII. М., 1786, стр. 56. ). Болотов в своих авторских отступлениях выражает противоположную мысль, однако находящуюся в полном соответствии с общими положениями, определяющими эстетические основы усадебного садово-паркового искусства конца XVIII в. «Но без попечения и старания о соединении разных впечатлений в едино по сопряжению оных не получит сад никогда такого совершенства, какое надобно ему иметь как творению разумного вкуса, то есть единства, без которого все многоразличности будут незначущи и служат токмо в отягощение»(Там же, стр. 62.). 

Главным и наиболее сложным при создании усадебного сада является определение его индивидуального художественного облика в зависимости от «местоположения» и «обстоятельств». Лучшим средством при этом надо считать «натуральную» планировку, т. е. разумное применение различных элементов в зависимости от их назначения, особенностей рельефа, а также исторически унаследованной ситуации. Принцип регулярности применяется как при решении подъездов и планировочной организации территории, непосредственно примыкающей к архитектурному ансамблю, так и для архитектурно-художественной организации участков естественного леса, превращаемого «в увеселительный лесочек» (система лучевых построений по типу зверинцев XVII в.). 

Сад в целом должен решаться в живописной манере, образуя органически связанную систему «натурального сада». Очертания дорожек и аллей определяются непосредственно на месте и предварительно рисуются соломенными веревками или песком прямо на рельефе участка усадьбы. 

Намечаемые к посадке отдельные деревья или их группы, а также проектируемые парковые сооружения предлагалось сначала «примерить» в пейзаже, используя следующий способ. На небольшом стекле непрозрачной краской рисовались проектируемые сооружения или группы растительности, а затем пейзаж рассматривался через стекло таким образом, чтобы изображение совмещалось с предполагаемым местоположением новых элементов композиции. Путем удаления или приближения стекла к глазам достигалась регулировка совмещения изображения на стекле с элементами пейзажа с учетом масштаба. Возможна при этом подготовка ряда вариантов (А.Т.Болотов. Практические замечания о расчерчивании натуральных садов.— «Экономический магазин», ч. XXI. М., 1785, стр. 97.). 

Объемная композиция зеленых элементов сада соответствовала его общему «натуральному» характеру. Однотипность растительности, геометричность посадки сменяются разнопородными композициями, но без чрезмерной пестроты, которая тоже приводит к однообразию. Большое внимание уделяется созданию групп деревьев и сочетанию их с архитектурными сооружениями или живописными особенностями рельефа. Широко используются декоративные особенности сплошных массивов, создаваемые из однородной растительности или контрастных им отдельно стоящих деревьев. Наиболее живописные группы располагаются часто по берегам прудов. При этом используются и уже существующие многовековые насаждения. 

С признательностью обращается Болотов к предкам: «Во многих местах оставили они после себя нам то, чего ныне ни за какие деньги купить не можно. Вещи, которые отменно украшают селения, домы и сады, но такие, какими мы новые селения свои никак снабдить не можем; потому что для произведения оных потребны целые веки годов. Без их попечения не имели бы ныне в близости подле многих селений тех огромной высоты рощей и прекрасных дубрав, какими они украшаются; тех величественных и от старости так сказать поседевших уже дубов и других высоких древес, коими великолепствует инде и самые внутренности селений и садов, как и поныне еще почтенными монументами древнего хозяйства почтены быть могут» (А.Т.Болотов. О садах в России, стр. 53.). 

Любовь и заботливое отношение к дереву как живому существу очень характерны для русских паркостроителей. Эта любовь распространялась не только на молодые, красивые деревья, приносящие ту или иную пользу, но и на старые, отслужившие свой век. В подмосковной усадьбе Демидовых — Сергиевском (Алмазове) переносилась оранжерея и грунтовые сараи. Садовник Андрей Ткачев сообщает Демидову, что одна вишня (которая давно не плодоносит) очень старая и пересадку может не перенести, «чего ради из старого лесу оной же ранжерей должно под оным деревом зделать накладной сруб оной на зиму над вишней накладывать, а на лето разбирать, за который плотники по приценке просят двадцать рублей». Н. Н. Демидов, который обычно «резал сметы», торговался из-за стоимости и более дешевых работ, немедленно отвечает «...для большой старой вишни естли переносить ее будет без вреда нельзя сруб или что другое хорошего виду учинить позволяю» (ЦГАДА, ф. 1267 (Демидовых), оп. 7, д.325, л. 13—14 и 20—21, 1800.). 

Можно привести еще ряд примеров, свидетельствующих о любовном отношении к старому дереву в русской усадьбе. 

В журналах конца XVIII в. публикуются способы передвижки старых деревьев, если при планировке усадьбы в этом появляется необходимость (А.Т.Болотов. Что с деревьями делать, как на дорожках приходятся и мешают.— «Экономический магазин», ч. II. М., 1779, стр. 74.). 

Любовное слово находилось даже для колючего репейника, у которого вдруг был замечен «грановитый ствол», красивый лист и который при достаточном уходе мог быть оставлен в саду и выглядеть как «заморское деревцо и составлять особенностью своего роста и листа нарочитое украшение» (Л.Т.Болотов. Безделка, относящаяся ио украшения в садах.— «Экономический магазин», ч. XXIII. М., стр. 321; О цветниках.— Там же, ч. XII. 1782. стр. 289, 321, 358, 385.). 

В работах Болотова особенно ясно видно желание расширить рамки эстетического восприятия, открывая красоту и многообразие неприхотливых отечественных деревьев, кустов, трав и цветов. Он предлагает комбинировать их в садах в неожиданных цветовых сочетаниях, подчеркивать своеобразие и красоту растительности в любое время года, используя для этого различную тональность вечнозеленых хвойных пород, яркие ветви краснотала, ранние пушистые сережки ивы, ольхи, березы, синеву густо засаженных подснежниками полян(П.С.Паллас. Письмо к графу Алексею Кирилловичу Разумовскому (о садоводстве).— ЦГАДА, ф. XVII Е., д. 333, 1797; б) О сибирских деревьях и кустах, могущих служить к укреплению и заведению рощей в северных странах.— «Академические известия», ч. I. СПб., 1779, стр. 341.). 

Большое место в научных изысканиях того времени занимают и работы по расширению ассортимента насаждений в садах и парках путем акклиматизации растений, вывезенных из различных областей России или южных стран. Наиболее видным ученым в этой области был академик П. С. Паллас, принимавший непосредственное участие в создании многих усадебных и ботанических садов, а также живописных парков (Ботанический парк в Горенках, сады-питомники в Крыму и Петербурге и др.). В Крыму в конце XVIII в. начали выращиваться русскими садоводами неизвестные до того времени пирамидальные кипарисы и глицинии, а также забытые со времени античного периода лавры и маслины. В садах средней полосы России и северных областей появились серый орех, новые виды хвойных деревьев, желтая акация, туя. 

Не меньшее внимание, чем зеленым насаждениям, уделялось созданию водных элементов, являвшихся живой душой усадебного сада. Почти в каждой усадьбе был обширный пруд, унаследованный еще от предшествующих веков, необходимый в ее хозяйстве. Стремились придать живописные формы очертаниям берега, насыпать острова, образовывать заливы, поднимать уровень воды, создавать красивую усадебную панораму, рассчитанную на восприятие с отдельных точек через зеркальную гладь воды. Одновременно с обширными открытыми зеркалами устраивались и новые водные потоки, каскады, ручьи. Живой звук бегущей, струящейся воды усиливался и обогащался благодаря камням различной величины, положенным на дно потока. Большие давали рокочущее, басовитое звучание, мелкие — серебристые трели (Л.Т.Болотов. Нечто относящееся до водяных украшений.— «Экономический магазин», ч. XXIII. М., 1785, стр. 225, 241.). 

Архитектурные сооружения парка, по мнению Болотова, должны иметь утилитарное, хозяйственное значение либо, если они предназначены только для украшения сада, быть недорогими, «без излишности», не требовать больших затрат. Серьезное внимание уделяется новоманерным «каменистым украшениям», высеченным из местного песчаника и известняка, которые в виде отдельных глыб и камней укладывались по берегам водоемов или на полянах с учетом их декоративных особенностей в сочетании с водой и кустарниками (Л.Т.Болотов. Некоторые замечания о каменьях и каменистых садовых украшениях.— «Экономический магазин», ч. XXIII. М., 1785, стр. 401.). 

С Болотовым, а также с группой Н. А. Львова, Г. А. Державина и Н. И. Новикова был тесно связан Н. П. Осипов. Его увлекли как философ-ско-эстетические размышления, так и практическая деятельность в области садово-паркового искусства. Особенно большое влияние на него оказал Львов. Ему Осипов посвятил свой четырехтомный «Подробный словарь для сельских и городских охотников и любителей ботанического, увеселительного и хозяйственного садоводства» (Я.П.Осипов. Подробный словарь для сельских и городских охотников и любителей ботанического, увеселительного и хозяйственного садоводства. СПб., 1791.). До этого Осиновым был издан (аналогичный словарю) справочник «Новый и совершенный русской садовник или подробное наставление Российским садовникам, огородникам и наипаче любителям садоводства»(Я.П.Осипов. Новый и совершенной русской садовник, или подробное наставление Российским садовникам, огородникам и наипаче любителям садо-воаства. СПб., 1790.). Наименование этого справочника, несмотря на его по сути дела узкий хозяйственный характер, говорит о стремлении автоpa не только подчеркнуть национальный характер русских садов, но и отметить высокие требования, которые предъявляются к их создателям. 

Интерес к садово-парковому искусству в конце XVIII в. был очень широк, и, естественно, круг исследователей, теоретиков и практиков не ограничивается приведенными именами. Непосредственное участие в практической деятельности по созданию садов и парков принимали представители самых различных социальных и общественных групп: от Екатерины II, которая не довольствовалась возможностями неограниченной монархии и собственноручно для «устроителей дач по Петергофской дороге» переводила и комментировала книгу «Чемберса» (ЦГАДА, ф. 10, <ш. 1. Кабинет Екатерины II, дело № 383, «Об устройстве садов в английском вкусе». 1773 г.)>, до многочисленных безымянных крепостных мальчиков; их подготовке для работы в этой области уделялось значительное внимание. Например, Демидов писал: «...найти мальчика из дворовых или служительских детей, способного к учению и знающего уже российскую грамоту, которого и поручить находящемуся в слободском доме Андрею Ткачеву (бывший крепостной Демидовых.— Е. Щ.) для обучения ево архитектуре, а между тем в досужее время доставить случай приучиться к французскому языку для того, что в последствии, когда он уже обучится черчению планов и прочему началам архитектуры относящемуся, может тогда приведется для усовершенствования в сей науке отдать его кому-либо из иностранцев или отправить и во Францию» (ЦГАДА, ф. 1267 (Демидовых), оп. 7, д. 1605, л. 419 1817 р.). Деятельность Андрея Ткачева — архитектора из крепостных — на протяжении пятидесяти лет была связана со строительством московских и подмосковных усадеб Демидовых. Но наиболее часто его имя встречается в архивных материалах, относящихся к усадьбе Сергиевское (Алмазово). 

Усадебные парки создавались повсеместно на всем огромном пространстве России от Белого до Черного моря и от Балтийского моря до Тихого океана. Различные природные условия, историческое прошлое и хозяйственная специфика усадеб, а также вкусы владельцев и уровень мастерства архитектора-садовника придавали каждому парку индивидуальный облик и обусловливали его художественную ценность. Однако при этом формировались и развивались общие архитектурно-планировочные приемы и композиционные принципы, которые позволяют говорить о четких стилевых особенностях русских усадебных парков последней трети XVIII в. и о значительном влиянии на садово-парковое искусство этого времени упомянутых теоретических работ. Планировка парков последних трех десятилетий XVIII в. постепенно утрачивала строгую геометричность построения, подчиненную осям симметрии, столь характерную для композиций первой половины XVIII в. Парки конца 60-х и 70-х годов еще сохраняют прямоугольные очертания прудов, прямолинейные аллеи, общую планировочную сетку, очертания которой слабо увязаны с особенностями рельефа, но эти парки уже перестают быть небольшими садами при домах, а становятся архитектурно-планировочной основой всей усадьбы. Примером такого архитектурно-планировочного построения всего комплекса может служить Сергиевское. 
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54. План усадьбы Сергиевское (Алмазово) под Москвой, 1800 г. ЦГАДА, ф. 1267, оп. 3, д. 112, л. 9.
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55. Современное состояние парка усадьбы Сергиевское (Алмазово) под Москвой (схематический обмер автора).

Эта усадьба представляет собой один из интереснейших садово-парковых ансамблей Подмосковья. Общий принцип архитектурно-планировочного построения, при котором главный дом, церковь, службы, оранжереи и другие хозяйственные сооружения входят в единую парковую композицию,— довольно обычен для русской усадьбы конца XVIII в. Но поразительно, с каким искусством использованы, казалось бы, неблагоприятные природные условия местоположения усадьбы для создания своеобразного замечательного парка. 

Усадьба Сергиевское строилась среди лесов на совершенно ровном, заболоченном участке. В 60—70-е годы XVIII в. там была создана система регулярных каналов и прудов с насыпными островами и горками, которая явилась структурной основой всей усадебно-парковой композиции (ЦГАДА, ф. 1267 ей. 3, д. 112, л. 9. План селу Сергиевекому (предложения по выбору места для нового дома; рассматриваются варианты А, В, С, Д, Е, нанесенные на старый план центральной части усадебного парка).). Создание прудов и каналов не являлось только декоративным приемом, а имело также целью осушение усадебного участка на площади более 80 га. Главный канал, протяженностью около 700 м, с восточной стороны впадал в Большой пруд, а с западной — завершался Малым прудом и трехъярусной горой Сион. Примерно посредине Главный канал разделялся на два рукава и охватывал небольшой округлый остров, на котором, почти полностью его занимая, стоял деревянный господский дом с галереями-мостами, повисшими над каналами и соединяющими главный дом с флигелями, стоящими на «материке». На просторном участке, среди регулярного березового сада, раскинувшегося по берегам Большого канала, между островом, где находился господский дом, и прудом у горы Сион, возвышался усадебный театр. В 1800 г. на месте этого театра было решено построить новый великолепный дом, а напротив него по одной с ним оси — каменную церковь (Там же, л. 9 об. 

«Третье несто под литерой «С» назначается .я построению каменного Дому на том месте, на котором был прежде театр и неподалеку от оного старая оранжерея...»). Основная часть парка с прудами и каналами занимала восточную часть усадебной территории. Здесь располагались еловые боскеты, лабиринт, прямоугольный остров с домиком Уединения, Большой пруд с островом посередине и насыпанной горой вдоль берега. Но самым интересным устройством был, пожалуй, лебяжий пруд с пятью островами и широким подковообразным каналом, охватывавшим остров, на котором располагался зверинец и насыпанная гора с большой беседкой. Восточнее Большого пруда находился Боковой пруд и липняг (липовая роща). 

Параллельно всей системе каналов и прудов проходила главная усадебная аллея, или улица, вдоль которой стояли церковь, слободка дворовых людей, оранжерея, конюшни, а также находились Банный пруд, дубрава и сосновая роща. В 1800 г. Н. Н. Демидов, решив построить новый дом, желает и парку усадьбы придать черты, соответствующие новому вкусу, и просит А. Ткачева: «...когда на село Сергиевское будешь сочинять план, то место положение там в пространстве возми гораздо более, а особливо для меня нужно иметь план липняга для того что я со временем располагаю там удобнее . . . сделать английский сад»...»(Там же, л. 8.). 

В настоящее время в Сергиевском достаточно четко видна система старых прудов и каналов, сохранились острова и оплывшие горки. Частично дошли до нас и насаждения парка, но только на тех участках, где они росли свободно, например вдоль главной аллеи, по берегам Большого пруда, в «липняге» и в дубравах «английского сада» начала XIX в. Но стриженые еловые боскеты и лабиринт исчезли. Парк усадьбы Сергиевское, несмотря на переделки первой четверти XIX в., остается, благодаря своей планировочной основе парком 70-х годов XVIII в. 

В 80-е и 90-е годы XVIII в. усадебные планировки получают более свободный характер. Основные планировочные элементы еще 

сохраняют прямолинейные очертания и геометрически правильные формы, но они не только утрачивают единую ось симметрии, но живописно компонуются вокруг центрального архитектурного ансамбля с учетом утилитарных требований, исторически сложившейся планировки и рельефа местности. 
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56. Усадьба Марьинка Бутурлина под Москвой (по схематическому обмеру автора).

Основному пространству парка, подчиненному системе этих регулярных элементов, придается свободный пейзажный характер. При этом исчезает та обособленность вкомпонованных элементов, которая еще наблю дается, например, в планировке Сергиевского парка. К подмосковным усадьбам с характерными особенностями планировки 80—90-х годов XVIII в. можно отнести, например, Марьинку — Бутурлиных. Марьинка — Бутурлиных относится к отдаленным подмосковным усадьбам; лежит она на небольшом холме среди полей, и купы деревьев ее парка с возвышающимися над ним шпилем церкви видны издалека. Площадь, занимаемая усадебно-парковым комплексом, относительно небольшая — около 20 га, границы участка, имеющего форму, близкую к пятиугольнику, чётко определены обвалованием и рядами деревьев и кустарников. Большой неправильной формы двор лежал на возвышенном участке усадьбы, и от него лучами расходились прямые аллеи, создавая планировочную основу парка. Центральный ансамбль усадьбы был создан на основе художественно свободного сочетания парковых элементов и архитектурных сооружений. 

Господствующими сооружениями в архитектурно-художественном и планировочном отношении-были конный и скотный дворы, состоящие из двух корпусов, симметрично расположенных по отношению к въезду в усадьбу. Построены эти дворы были в романтическом или псевдоготическом стиле конца XVIII в., получившем распространение, главным образом, при возведении парковых сооружений. Монументальность всей постройки, декоративные формы шпилей и башен, сочетание красно-кирпичных стен с белокаменным карнизом и фигурным декором вполне отвечали требованиям, которые можно было предъявить к парадному усадебно-парковому зданию. К конному и скотному дворам подводила двухрядная липовая аллея, в начале которой стояли ныне исчезнувшие красно-кирпичные «готические» ворота с башнями, галереями и фигурным белокаменным декором. Лучевая, дубовая аллея, мрачная и величественная, также замыкалась одной из угловых башен конного двора. Третья из главных аллей — березовая — шла через плотину между прудами, проходила у «готического» колодца, и хотя по плану была ориентирована на главный дом, но при слиянии с двором расширялась и в открывавшуюся перспективу также попадал комплекс скотного и конного дворов. Даже короткая дубовая аллея, подводившая к церкви, включенной в центральный ансамбль усадьбы, раскрывала небольшую ампирную церковь на фоне красно-кирпичных стен этих хозяйственных сооружений. В секторах между четырьмя главными аллеями-лучами, у подножия возвышенности, на которой располагался архитектурный ансамбль, лежали семь прудов. Пруды, питавшие водой всю систему, имели свободные, определенные формой оврагов очертания, а остальные четыре пруда были прямоугольными. Лучевые аллеи и ожерелье прудов определили направление и очертание подчиненных им нескольких прогулочных аллей и дорожек, проходящих в парке. Наиболее интересной из них была террасная аллея, которая проходила вдоль склона над прудами и оврагами. Посадка деревьев в этой аллее была групповая и рядовая с открытыми пространствами, позволяющими видеть живописные картины нижней части парка с прудами. 

Свободная композиция всего усадебного ансамбля, разнообразие примененных архитектурных и декоративных форм «псевдоготического стиля», несмотря на некоторую строгость и лаконичность общего планировочного построения, роднят небольшую усадьбу Марьинку с замечательным дворцово-парковым ансамблем Царицыно. 

Садово-парковые композиции подобного типа, в разных своеобразных вариациях, и с преобладанием, как в Сергиевском, регулярных элементов и с центральной системой построения, основанной на художественном равновесии, как в Марьинке — Бутурлиных, встречаются довольно часто. Они знаменуют собой переход от регулярного стиля к зрелому пейзажному стилю, который получил в усадьбах распространение в самом конце XVIII и начале XIX в. и дает нам такие замечательные образцы садово-паркового искусства, как Горенки, Гребнево и Суханове под Москвой, Софиевка в Умани, Никольское и Раек в Калининской области и др. Но в парках переходного периода или натуральных садах, очень многочисленных и разнообразных, наиболее полно отразилось стремление к созданию нового национального стиля в русском садово-парковом искусстве, наблюдавшееся и в рассмотренных теоретических работах последней трети XVIII в. Следует отметить, что парки этого времени, благодаря лаконичности своей планировки, четкости и в каждом случае индивидуальному характеру, оказались более стойкими перед разрушающим влиянием времени и дошли до нас в лучшей сохранности, чем более сложные с мелкими планировочными членениями парки начала и первой половины XIX в. 

Л. Н. Целищева 

Новые материалы к биографии С. С. Щукина

Степан Семенович Щукин принадлежит к числу наиболее выдающихся мастеров русской портретной живописи конца XVIII — начала XIX в. Это вызывало и вызывает естественное желание исследователей возможно конкретней представить условия и особенности его творческого развития. Однако известные до сих пор сведения о художнике крайне малочисленны и, кроме того, нередко ошибочны. В настоящей статье мы попытаемся на основании новых материалов осветить годы учения и совершенствования талантливого русского портретиста. 

Прежде всего, следует выяснить год рождения Щукина. У исследователей на этот счет не было единого мнения. Чаще всего они указывали на 1758 г., иногда называли 1754 и 1759 гг. или осторожно предполагали «около 1758». Первая, наиболее традиционная датировка подтверждалась «списком о службе», составленным при жизни Щукина в 1804 г. (ЦГИАСССР.ф. 789, оп. 1,д. 1398, л. 71.). Вторая и третья были основаны на записи о его смерти в книге академической церкви (ЦГИА СCCP, ф. 789, оп. 23, а. 24, л. 121 об.) и «формулярном списке», датированном 1818 г. (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 1, н. 2868, л. 28 об.). С неменьшим правом можно было бы предложить еще две даты. Исповедные ведомости академической церкви указывают на 1760 г. как на год рождения художника (ЦГИА GGCP, ф. 789, оп. 23, а. 4, лл. 4 об., 81 об., 94, 106, 116.). Среди бумаг архива Н. П. Собко (ГПБ им. М. В. Салтыкова-Щедрина, Отдел рукописей, Архив Н. П. Собко, ф. 708, я. 699, л. 3.) сохранилось описание надгробия на могиле Щукина. Есть более краткое упоминание о нем и в Петербургском некрополе («Петербургский некрополь», 1. IV. СПб., 1913, етр. 267.). И в том и в другом случае возникает еще один возможный год рождения — 1757. 

В итоге у нас пять дат — 1754, 1757, 1758, 1759 и 1760 гг., каждая из которых в той или иной степени подтверждается документами и каждая, тем не менее, вызывает сомнение. 

Подобная множественность, как нам кажется, может быть объяснена происхождением художника. Питомец Воспитательного дома, попавший туда в раннем возрасте, Щукин мог не знать или с годами забыть точную дату своего рождения и называл ее в разное время приблизительно. Настоящим наиболее надежным свидетельством о рождении могла бы служить запись, сделанная в Воспитательном доме при приеме Щукина, еще ребенка, в число питомцев. Однако здесь нас ожидала новая трудность. Вопрос осложнялся тем, что до сего времени не существовало единого мнения и о том, из какого именно Воспитательного дома Щукин был принят в Академию. Назывался то Петербургский, то Московский, а то и просто Воспитательный дом. В этом случае не мог помочь ни П. Н. Петров, выбиравший в академическом архиве наиболее важные факты из определений Совета для составления юбилейного сборника «Материалов» по истории Академии, ни С. Н. Кондаков, сообщавший обычно довольно полные сведения об учениках Академии в фундаментальном «Списке русских художников». 

Внимательное обследование архивных источников позволило обнаружить допущенную Кондаковым ошибку, в результате которой значительная часть биографии Щукина оставалась неизвестной до настоящего времени. При параллельном просмотре и сверке имен и фактов, зафиксированных у Кондакова и в документах архива, выяснилось следующее обстоятельство: бытовавшая в XVIII и первой половине XIX в. принятая для официальных документов форма написания полного имени с обязательным указанием «сын» или «дочь» такого-то привела к тому, что в некоторых случаях Кондаков внес в «Список» одно и то же лицо под разными наименованиями. В первом случае фамилией служило отчество, во втором — «прозвание», т. е. истинная фамилия. Такая путаница произошла почти со всей группой учеников Левицкого, конкурировавших на золотую медаль в 1782 г. Как видно из определения академического Совета, в ноябре 1781 г. были розданы программы ученикам пятого возраста, и в том числе «живописного портретного класса Степану Семенову, Михаиле Ануфриеву, Матвею Мищенкову, Алексею Федотову и Алексею Давыдову...» (ЦГИА CCCP, ф. 789, оп. 19, д. 1576, л. 41.). Из описания Торжественного собрания, происходившего 3 сентября 1782 г. становится известно, что только «Степан Семенов сын Щукин» (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 1, Д. 877, л. 6.) был удостоен золотой медали и назначен пенсионером. Прочие получили лишь аттестаты «двояких достоинств». И Степан Семенов сын Щукин, и Алексей Федотов сын Клипеков, и Михаила Ануфриев сын Трифонов были занесены Кондаковым в «Список» дважды под фамилиями — Семенов и Щукин, Федотов и Клипеков, Ануфриев и Трифонов. 

Объяснить последнее можно только тем, что Кондаков не видел документа о сентябрьском собрании 1782 г. Следует отметить, что в «Журнале определений Совета», включающем сведения о собраниях, бывших в период с 13 января 1780 г. по 30 сентября 1783 г. (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 19, д. 1576. ), отсутствует запись о собрании 3 сентября. Программа его приведена в отдельно существующем документе (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 1, а. 880.), а более подробные сведения находятся в деле о выпуске учеников 1782 г.(Там же, д. 877.). Именно здесь впервые полностью, по всем правилам принятого написания, приведены имена всех учеников, окончивших Академию в 1782 г. Именно с этого момента перестают существовать раздельно Степан Семенов и Степан Щукин и появляется одно лицо — Степан Семенович Щукин. 

Петров, не снабдивший полностью необходимыми примечаниями свой сборник, мог ввести и Кондакова и позднейших исследователей только в заблуждение, поскольку он никак не объединил Семенова и Щукина. Последовательно подбирая «извлечения» из «Журналов определений», он просто констатировал, что серебряные медали за рисунки с натуры и золотую медаль за программу получил Семенов (П.Н.Петрев. Сборник материалов для истории имп. Академии Художеств за сто лет ее еуществования, т. I. СПб., 1864, стр. 142, 238.), а отправляясь в Париж, аналогичные медали сдал на хранение в архив Академии Щукин(Там же, стр. 254.). Эти факты Петров, как видно, не сопоставил между собою. 

Таким образом, становится понятно, почему долгое время один из известных русских портретистов оставался фактически без биографии, а годы пребывания его в Воспитательном доме и Академии художеств полностью ускользали от внимания исследователей. И в Воспитательном доме и в Академии художеств не было воспитанника под фамилией Щукин. Все это время вплоть до 1782 г. он именовался Степаном Семеновым и только к моменту выпуска из Академии обрел настоящую фамилию. 

Подтверждением правильности наших выводов служит еще один документ, найденный в академическом архиве. В начале 1803 г. Петербургским воспитательным домом было подано подробное «Сведение» о присланных в Академию из Московского дома воспитанниках, где под номером первым значился «Степан Семенов, называющийся ныне Щукиным...» (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 1, д. 1650, л. 9. ). 

В советском искусствознании впервые на двойную фамилию художника обратил внимание С. Яремич в исследовании «Русская академическая художественная школа в XVIII веке» (С.Яремич. Русская академическая художественная школа в XVIII веке.— «Известия Государственной Академии истории материальной культуры», вып. 123. М.— Л., 1934.). Без каких-либо пояснений упоминая имя Степана Семенова, он добавлял в скобках «Щукин»(Там же, стр. 119.). Последующие исследователи, не обратив на это должного внимания, как и прежде, повторяли одни и те же скупые факты, не добавляя к известному ранее ничего существенно нового. 

При сравнении сведений, собранных и сообщенных Кондаковым отдельно о Семенове и отдельно о Щукине, появилась возможность установить название Воспитательного дома, в котором Щукин находился до поступления в Академию. В справке о Семенове Кондаков говорит о Московском Воспитательном доме (С.Н.Кондаков. Список русских художников к юбилейному справочнику имп. Академии Художеств, т. II. СПб., 1914, стр. 178.) — одном из старейших учебно-воспитательных учреждений России. А среди бумаг академического архива сохранился документ, прямо подтверждающий этот факт и тем самым открывающий первую, неизвестную доныне страницу биографии художника. Дело так и называется: «О присланных в Академию Художеств из Московского Воспитательного дома питомцах Степане Семенове, Сергее Осипове, Александре Ильине, Павле Васильеве и Алексее Федотове» (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 1, д. 761.). Датировано оно 1776 г. и содержит важнейшие документы. Прежде всего, в нем находятся копии записей в так называемой «шнуровой книге» Воспитательного дома, куда строго по графам заносились номерной знак каждого питомца, его имя и фамилия, год рождения, год приема в Дом и возраст к моменту выпуска. 

На основании этого документа удалось установить, что Степан Семенов, будущий славный портретист Степан Семенович Щукин, родился 25 декабря 1762 г. Новая дата имеет все основания быть признанной окончательной, поскольку запись в книге Дома делалась «тот час» по принесении младенца со слов принесшего и служила в дальнейшем единственным документом, подтверждавшим его имя и возраст. Из этого же дела становится известно, что Щукин был принят в Дом в мае 1765 г. и записан под номером «390», а к моменту выпуска и времени поступления в Академию ему шел четырнадцатый год. В приложенной к делу справке о том, «чему оные питомцы обучались», будучи в Доме, против имени Семенова указано: «в познании веры, в российском, немецком и французском языке, в письмах, в арифметике, в математике, в рисовании, в живописи, в музыке, в танцевании» (Там же, л. 1 об.). Такая разносторонняя подготовленность и, видимо, одаренность юноши объясняют, почему при поступлении в Академию его зачислили сразу в четвертый возраст, о чем свидетельствует копия с определения академического Совета (Там же, л. 2.), приложенная к делу. 

В архиве Московского воспитательного дома нашлись интересные сведения, указывающие на весьма положительную роль этого учреждения в художественном образовании России XVIII в. Основанный в 1763 г. по предложению И. И. Бецкого Воспитательный дом в Москве был одним из первых закрытых учебно-воспитательных заведений. Предназначался он для приема незаконнорожденных детей и младенцев, оставленных по бедности своими родителями. Программа Воспитательного дома была частью обширного «Генерального учреждения о воспитании обоего пола юношества», где предусматривалось создание новых и преобразование некоторых существующих учебных заведений. В эту систему входили Воспитательное училище при Академии, Институт для воспитания благородных девиц, Петербургский Воспитательный дом, а также некоторые другие аналогичные закрытые учреждения. Все они должны были путем воспитания создать «новую породу» богобоязненных и трудолюбивых людей, «особое сословие или своего рода третий чин в государстве, который явился бы носителем научного просвещения»(П.М.Майков. Иван Иванович Бецкой. Опыт его биографии. СПб., 1904, стр. 56—57.). Московский дом, в частности, обязывался «образовать из детей, которые будут вверены его попечению, хороших мастеров, художников и ученых»(В.Красусский. Краткий исторический очерк имп. Московского Воспитательного Дома. М., 1878, стр. 12.). И действительно, многие питомцы его впоследствии становились специалистами в разных ремеслах. Наиболее талантливая часть воспитанников, склонная к наукам и искусствам, направлялась для дальнейшего обучения наукам в Московский университет и за границу, искусствам — в Академию художеств. Для подготовки последних при Доме существовали рисовальный и живописный классы, где одно время преподавал выпускник Академии, ученик Г. Ф. Шмидта и Е. П. Чемесова — Иван Пурышев. Можно с достаточным основанием предположить, что в обучении своих питомцев Пурышев следовал системе, принятой в Академии. Определенная роль при этом отводилась, несомненно, работе с оригиналов и гипсов. Тем более, что в необходимых пособиях недостатка не было. Известно, что Академия художеств постоянно присылала в Воспитательный дом для продажи «в народ» гипсы и гравюры, о чем регулярно сообщалось в «Московских ведомостях». Какая-то часть из этих вещей оставалась в Доме и служила образцами при обучении. В сохранившихся «экстрактах о употребленных в расход по экономии денег...»(ЦГИА СССР, ф. 758, оп. 32, д. 4, л. 333.) под рубрикой «для обучения детей» прямо указывалось: «рисунки гравированные разных цветов» (Там же, д. 3, л. 136 об. ), «стекла цесарские для обрисовывания»(Там же.) и «эстампы с портретов» (Там же, д. 4, л. 353 об. ). 

Кроме Пурышева рисованию обучали иностранец Даниэль Боберг и Василий Янковский. Художник Андрей Ломачинский длительное время состоял «при обучении... живописи и театральным декорациям» (Там же, л. 363.). В истории русского искусства деятельность этих художников не нашла своего отражения. Не упоминаются их имена и в словарях художников. Очевидно, как многие средние мастера XVIII в., они были мало известны своим современникам и совершенно забыты потомками. Сведения о них сохранили лишь архивные документы, позволившие нам назвать имена первых учителей Щукина. 

В Воспитательном доме были свой театр, картинная галерея и библиотека. Здесь Щукин впервые мог познакомиться с портретами кисти Ф. Рокотова и Д. Левицкого. Тут он принимал участие в театральных представлениях и был обучен рисовальному и живописному мастерству. За успехи в науках и искусствах он неоднократно отмечался наградами и имя его заносилось в журналы Опекунского совета (ЦГАМ, ф. 127, оп. 1, д. 7, лл. 47 об., 75.). 

3 октября 1776 т. Щукин начал заниматься в Академии художеств. Минуло всего три года с момента смерти А. П. Лосенко, идеи и традиции которого бережно хранились в Академии. Основываясь на личных наблюдениях и опыте академических педагогов, Лосенко продумал стройную систему подготовки будущих художников. Одним из результатов его повседневной кропотливой работы было создание «Изъяснения краткой пропорции человека», почитавшегося современниками трудом «особливо достойным похвалы» (И.Урванов. Краткое руководство к познанию рисования и живописи исторического рода, основанное на умозрении и опытах. СПБ., 1793, стр. 11.) и ставшего на долгие годы настольной книгой академических преподавателей и воспитанников. 

Огромное значение для Академии имела и практическая деятельность художника. Полотна Лосенко служили «к подражанию учащимся в живописи, равно как и разные его рисунки» (П.Чекалевский. Рассуждение о свободных художествах с описанием некоторых произведений Российских Художеств... СПб., 1797, стр. 151.), и те и другие «еще более помогали к усовершенствованию вкуса учеников Академии» (А.Андреев. Живопись и живописцы главнейших европейских школ. СПб., 1857, стр. 487.). 

После ранней кончины Лосенко начатое им дело продолжили его товарищи и ученики — Г. И. Козлов, П. И. Соколов и И. А. Акимов. Именно у них довелось юному Щукину обучаться профессиональному мастерству рисовальщика, столь высоко ценимому в Академии художеств. 

К единомышленникам Лосенко, несомненно, относился и Левицкий — руководитель и наставник молодого художника в избранной им специальности портретиста. 

По сохранившимся «экзаменным» спискам учеников этого времени мы имеем возможность довольно ясно восстановить картину занятий Щукина в рисовальных и портретном классах. 

Поначалу нового ученика, очевидно, для проверки способности и степени подготовленности посадили за копирование с оригинальных фигур, чем обычно занимались воспитанники предыдущего третьего возраста. Оригиналами служили превосходные, гравированные в карандашной манере листы с произведений французских мастеров — К. Ванлоо, Ф. Буше, Ф. Паризо и других, а также рисунки самого Лосенко, сделанные им специально для этих целей. Копированием оригиналов Щукин занимался до весны 1777 г., постоянно получая на третных экзаменах первые номера. После очередного экзамена, состоявшегося 29 апреля 1777 г., он был «Собранием удостоен рисовать с гипсовых голов» (ЦГИА СCСP, ф. 789, оп. 19, д. 688, л. 14.). Отмеченный на двух экземенах седьмым и третьим номером, в августе этого же года Щукин начал рисовать с гипсовых фигур. На экзамене 31 октября все того же 1777 г. за рисунок с гипса он удостоился первого номера и был переведен в натурный класс. 

Совершенно очевидно, что, находясь еще в Воспитательном доме, Щукин получил солидную подготовку по рисунку, и это позволило ему необычайно быстро и успешно справиться с заданиями гипсового класса. 

Начиная с ноября 1777 г. Щукин в течение почти четырех лет упорно занимался в натурном классе, совмещая эти занятия с работой в классе Левицкого. Как известно, занятия в натурном классе проходили вечерами в определенные дни недели, так как утренние часы недолгого петербургского дня отдавались живописи. 

Модель — будь то один натурщик или двойная группа — ставилась на «возвышенном месте» с таким расчетом, чтобы она была хорошо освещена и видна всем рисующим. Право постановки модели принадлежало дежурному профессору, который зачастую и сам рисовал в классе вместе с учениками. Умение «сочинять» постановки высоко ценилось в Академии. «Постановление натуры» должно было быть «не принужденное, а натуральное, и сколько можно простое»(И.Урванов. Указ, соч., етр, 81.). Рекомендовалось избегать монотонности в расположении «членов» и «фигур», разнообразя их «некоторым поворотом или наклонением» (Там же, стр. 82.)). 

Степень трудности задания определяла и время работы над ним. Обыкновенно с натуры рисовали неделю. В том случае, когда рабочая неделя разбивалась праздниками, ставилась однодневная одетая фигура, рисование с которой оканчивалось «...за один прием... пока натурщик без отдохновения стоять может» (Там же, стр. 85—86. ). Над двойной постановкой трудились десять, а то и одиннадцать дней. За лучшие рисунки присуждались первые и вторые серебряные медали, дававшие удостоившимся их право принимать участие в работе над самостоятельным сочинением по программе, предложенной Советом Академии. 

Таким образом, рисование с натуры считалось высшей стадией обучения, поскольку «делание с натуры есть самое важнейшее в художестве учение и ни что столько не ведет к истинному познанию» (Там же, стр. 81.). 

Справедливость требует отметить, что первое время в натурном классе Щукин занимался довольно неровно. С двадцать четвертого номера, полученного им за первый рисунок в ноябре 1777 г., он поднялся до одиннадцатого. В следующем 1778 г. получал то шестой, то восьмой, а то и семнадцатый номер. К концу 1779 г. уже не опускался ниже одиннадцатого, а на очередном четырехмесячном экзамене в октябре этого же года получил шестой номер за рисунок с натурщика «в белом одеянии в лице жреца фимиам сыплющего на уголье» (П.Н.Петрев. Указ, соч., стр. 233.). На экзамене 13 января 1780 г. Щукин был удостоен второй серебряной медали за рисунок с двойной постановки. Осенью этого же года он получил высшую награду в натурном классе — 29 сентября за двойную постановку ему была присуждена первая серебряная медаль. По счастливой случайности лист этот сохранился, и мы впервые можем познакомиться с ученической работой Щукина. Рисунок находится в собрании Государственного Русского музея (ГPМ. Отдел рисунка. Инв. № Р—39179.), где на основании надписи на нем числится работой Степана Семенова и, естественно, никак не ассоциируется с именем Щукина. 
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58. С. С. Щукин. Академическая постановка. Карандаш, мел, 1780 р. Ленинград, Государственный Русский музей.

На листе изображена типичная академическая постановка — сцена борьбы двух обнаженных юношей. Ясно видна, несмотря на плохую сохранность листа, характерная, очевидно, для Щукина мягкая манера исполнения. Легкий контур и штрих, удачное использование сероватого оттенка бумаги и белого мелка говорят о достаточно умелом владении всеми средствами выражения, доступными рисовальщику. Лист визирован Козловым, ставившим модель и, вероятно, непосредственно руководившим работой учеников над последним ответственным заданием. 

От экзамена 29 сентября помимо рисунка Щукина сохранились листы его трех товарищей по рисовальным классам — Федора и Александра Волковых, удостоенных первой серебряной медали, и Якова Сташевского — второй. При сравнении всех четырех рисунков следует отметить, что рисунок, исполненный Щукиным, наиболее крепко построен, верен по пропорциям и формам. 
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57. А. Волков. Академическая постановка. Карандаш, мел, 1780 г. Ленинград, Государственный Русский музей.

Как мы уже говорили, ежедневные утренние часы Щукин проводил в портретном классе. Занятость многочисленными заказами не мешала Левицкому ревностно относиться к своим обязанностям руководителя и воспитателя вверенных ему юношей. В это время Левицкий был в зените славы, ему много и охотно позировали, и замечательный мастер с удовольствием писал камерные портреты милых его сердцу людей — Н. Львова, М. Дьяковой, Д. Дидро и блестящие парадные полотна, моделью для которых служили люди другого, чуждого ему круга. Художник был еще молод, успех сопутствовал ему, в Академии с ним считались, и в классе, вероятно, царила непринужденная, дружеская, почти домашняя и в то же время творческая обстановка. Присутствие и пример большого мастера, несомненно, вдохновляли учеников. Учил Левицкий, как и прочие академические педагоги, больше «практикою, нежели теориею» (И.Урванов. Указ, соч., стр. 1.). На практике он быстро и убедительно мог показать внимательным ученикам весь процесс работы над портретом от выверенного точного рисунка и легкого подмалевка до завершения портрета, когда под едва уловимыми последними прикосновениями кисти как бы оживает лицо, изображенное на холсте. Теория сводилась к сумме определенных правил, первым и непреложным законом которой было стремление к «крайнему» сходству с натурой, «к тому, чтобы дать разум, физиономию и характер» (А. Иванов. Понятие о совершенном живописце, служащее основанием судить в творениях живописцев и примечание о портретах. Переведены, первое с итальянского, а второе с французского. Кол. Ас. Архипом Ивановым. СПб., 1782, стр. 218.) портретируемого, поскольку задача художника заключалась в изображении «не токмо человека вообще, но и такого особого человека, который от всех других отличен» (Там же, стр. 185.) . 

Первыми моделями для ученических портретов служили, как видно, товарищи по мастерской, преподаватели или служащие Академии. Так, в рукописном каталоге академического собрания, составленного в 1818 г. А. Ухтомским, среди ученических программ упоминается портрет инспекторского помощника Э. Г. Меллера (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 1, д. 2866, л. 9 об., № 411.), написанный Щукиным во время учения у Левицкого. 

Для постоянного упражнения в живописи и для изучения живописной манеры разных мастеров Щукин много и упорно копировал. За время учения в портретном классе им было написано более десяти копий, которые продавались в разное время через факторскую Академию художеств. В 1778 г. он закончил копию с картины Лосенко «Смерть Адониса». В этом же году копировал портрет Петра I А. Матвеева и одну из женских головок Ж. Б. Греза. В следующем 1779 г. в факторской были проданы сразу пять копий, написанных Щукиным,— «Симеон Богоприимец — школы венецианской» (ЦГИА CCCP, ф. 789, оп. 16, д. 53, л.4.), «Испанец, представляющий вкус, Испанка, представляющая слух — школы флорентийской»(Там же.), «Девушка пред туалетом с мамзель Летербур» (Там же.) и «Голландка с купидоном — школы Рембрандта» (Там же.). Годом позже вместе с Михаилом Ануфриевым Щукин делал копию с портрета Екатерины П. 

В июле 1780 г. в факторскую приняли оригинальную работу Щукина, названную в списке «Натура человеческая» и оцененную в пятнадцать рублей — сумму довольно высокую для ученических работ. Летом 1781 г. там же продавалась копия, написанная им с картины «Венера с Юпитером», а в августе — оригинальное полотно «Учение с натуры». Последнее представляло собой, очевидно, портрет. 

1 ноября 1781 г. в «обыкновенном» собрании Совета Академии было определено раздать программы ученикам всех классов пятого возраста. Пяти воспитанникам живописного портретного класса, и в том числе Степану Щукину, предлагалось представить «портреты в картине две фигуры с руками поясные, учительница с воспитанницею, в приличном их одеянии и упражнении» (ЦГИА CCCP, ф. 789, оп. 19, д. 1576, лл. 41, 41 об.). Впервые в портретном классе задавалась программа, позировать для которой должны были женщины. Кому, как не Левицкому, могла прийти подобная идея, всего за пять лет до этого закончившему серию портретов воспитанниц Смольного института? Художник был искренне, глубоко увлечен работой над девичьими портретами, и не удивительно, что спустя несколько лет он мог предложить для программы своим ученикам подобный сюжет. Как свидетельствуют архивные документы, академисты довольно часто посещали Смольный институт, и, может быть, именно там им позировали для портретов неизвестные нам учительница и воспитанница. А позже в Академии, в специально устроенных при помощи ширм отдельных кабинетах, они компоновали свои программы и дописывали фигуры, используя «женский манекен с принадлежащим ему платьем». Вспоминая подробный текст задания: «...две фигуры с руками поясные..., в приличном их одеянии и упражнении»— и имея перед глазами почти аналогичную программу другого, ранее окончившего Академию ученика Левицкого — «Учитель с учениками» Михаила Бельского (Н.Никулина. Портрет учителя с учениками и его автор.— «Искусство». М., 1969. № 5, стр. 53.), мы почти видим возможную композицию полотна. 

Программа Щукина пока не найдена. Может быть, если ее пощадило время, она хранится в запасах какого-нибудь музея, и никому не приходит в голову, что именно за это полотно двадцатилетнему Щукину «при игрании труб и литавр» была вручена Большая золотая медаль, аттестат первого достоинства и он — единственный живописец-портретист этого выпуска — был назначен пенсионером и отправлен в Париж. Вместе с ним направлялись туда же скульптор Яков Москвин, гравер Елисей Кошкин и архитектор Андреян Захаров. 

Годы, проведенные в Париже, были важным этапом в жизни Щукина. Однако и этот период деятельности художника оставался до настоящего времени неизвестной страницей его биографии. Все сведения сводились к единственному письму, написанному Щукиным вскоре по прибытии на место назначения. В рапорте, датированном 21 января 1783 г. (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 1, д. 877, л. 23, 23 об., 24, 24 об.), он сообщал о трудном, почти драматическом двухмесячном путешествии до французской столицы, о благосклонном приеме у русского полномочного представителя князя И. С. Барятинского, а главное, о первом визите в Королевскую академию, где пенсионеры были приняты директором ее — Ж. Б. М. Пьером, который и определил их к «хорошим мастерам». Щукин, в частности, был назначен в учение к историческому живописцу Ж. Б. Сюве. Пенсионерам разрешалось также посещать рисовальные классы Академии и работать с натуры. Этим сообщением и исчерпывалось все, что было известно о Щукине за границей. Но, как выяснилось, академический архив сохранил еще ряд документов, в том числе несколько писем художника, позволивших довольно полно восстановить и этот пробел в его творческой биографии. Упоминание о Щукине, кроме того, имеется в известной публикации Д. Роша о русских и польских художниках, имена которых значатся в списках Парижской Академии. Запись о Щукине в одном из приведенных Рошем списке относится к 15 января 1783 г., где он именуется «Etienne Semenov» и причисляется к ученикам Сюве (Д. Рош. Перечень русских и польских художников, имена которых значатся в списках парижской Академии Живописи и Скульптуры.— «Старые годы». СПб., 1909, май, стр. 312.). Здесь же указывается его местожительство в Париже — маленький отель Шампань, где он поселился вместе с Е. Кошкиным. 

Обратившись к новонайденным архивным документам, мы смогли последовательно проследить основные события, происшедшие в жизни художника за границей. Очевидно, после первого письма, написанного Щукиным в январе 1783 г., Академия долгое время ничего от пенсионеров не получала и была вынуждена напомнить своим питомцам об их обязанностях следующим грозным посланием: «Теперь же единожды навсегда... каждый из вас должен без наималейшего отлагательства каждую треть года доносить Академии, где и чем вы упражняетесь, сообщая при том журналы усмотренным вами достопамятным вещам. Сие сверх данного вам наставления сим в последний раз подтверждается, с тем, что всякому из вас, кто в том окажется неисправен, без малейшего уважения человека, кто бы он ни был, бесповоротно тот час пресечется пенсия» (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 1, я. 802, л.80.). Третными сроками назначались апрель, август и декабрь каждого года. Далее в письме указывалось, что Степан Щукин, обучавшийся в Петербурге «портретному живопиству, а нимало здесь неприлежав необходимо нужному подробному познанию древней истории, вздумал в Париже взяться за живопиство историческое, и тем самым открывает свое невежество. Вы совсем позабыли, кто вы? ... и с каким намерением посланы? ...Вы за море посланы с таким намерением, чтобы вы доказывая себя примером изящного воспитания... изощряли свои таланты в том точно роде, в котором обучены: а вы своею легкомысленною переметчивостью сами открываете свой стыд и упущенную от воспитания пользу» (Там же.). И далее следовал категорический приказ: «...чтоб никто не дерзал отстать от того рода художества, которому здесь обучен... пенсионеру Степану Щукину обратиться к живопиству портретному или возвратиться в отечество» (Там же.). 

Академическим Советом одновременно было принято решение — пенсионерам «...Якову Москвину, Елисею Кошкину, Андреяну Захарову и Степану Семенову пользоваться пенсиею теперь еще без ограничения, а впредь по назначении над их поведением надсматривателя, не инако как по письменному того надсматривателя согласию...» (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 19, д. 1576, л. 131 об. ). Был ли назначен обещанный «надсматриватель», мы с абсолютной уверенностью сказать не можем. Да это и не так важно. Любопытно отметить лишь то, что и в документах, относящихся к пенсионерскому периоду жизни художника, его именуют то Щукиным, то Семеновым. 

В ответ на строжайший выговор 22 сентября 1783 г. Щукин отправил в Академию подробный отчет следующего содержания: «...Я имел счастие получить Сентября 21 числа письмо, в котором Императорская Академия повелела мне обратиться к портретной живописи... Я этому весьма удивляюсь, что Высокопочтенный Совет из прежнего письма имеет обо мне такое мнение, будто я переменил род живописи, может быть, что я худо изъяснился в прежнем письме..., я никогда и в мыслях не имел намерения переменить портретную живопись и взяться за историческую, к которой нималой способности и охоты в себе не нахожу, я имел честь писать 21 января и теперь всепокорнейше рапортую, что я учусь у исторического живописца... Сюве портретной, а не исторической живописи, потому что директор Академии господин Пьер в начале нашего приезда послал меня с письмом к господину профессору Лагренею, с сими словами, с этим письмом сходите к господину Лагренею к историческому живописцу, я надеюсь, что он вас охотно примет, я с великим почтением и покорно просил и изъяснял ему, что я от Императорской Академии послан портретной, а не исторической живописи обучаться... он мне на сие изволил сказать вы можете портретному у него учиться так как и все здешние молодые люди учатся портретному у исторических живописцев, а что касается до господ портретных живописцев, господин Дюплесси и господин Рослен к себе учеников не принимают, я так и решил идти к господину Лагренею, который, не имея мастерской, мне отказал и дал мне письмо к господину Сюве, который меня принял, так я и принужден был до сыскания другого какого мой род требует портретного живописца у него остаться... Я упражняюсь у господина Сюве в рисовании и намерен этой зимой начать картину, которую непременно буду иметь честь послать... будущего лета...» (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 1, д. 877, л. 49, 49 об., 122, 122 об. ). 

Таким образом, становится известно, что по совету и рекомендации директора Академии Пьера Щукин должен был стать учеником исторического живописца Ж. Ж. Лагрене, но обстоятельства сложились по-иному и он вскоре оказался в числе учеников другого мастера исторической живописи — Сюве. Как видно из письма, ни знаменитый стареющий А. Рослен, ни автор превосходных мужских портретов Ж- Дюплесси, ни «младший» Лагрене, у которого обучался портретному искусству пенсионер прежнего выпуска И. Пискунов, учеников в это время не брали. У Сюве же, мастерски писавшего как исторические композиции, так и портреты, искусству портретиста обучались молодые художники довольно часто. Так например, несколькими годами позже у него будет совершенствоваться другой талантливый выпускник портретного класса русской Академии — Киприан Мельников. 

За этим интересным во всех отношениях посланием следовал другой документ, значение которого для биографии художника трудно переоценить,— мы имеем в виду отчет, написанный Щукиным о Парижском Салоне 1783 г. 

«Августа 25 числа в день святого Людовика в праздник тезоименитства его королевского величества отворили залу, в которой все славные художники разного рода выставили свои работы, между которыми есть удивительной работы картины, как то. Господина адъюнкт ректора Лагренея директора Академии французской в Риме, картина, представляющая двух видов одного индейца. Господина профессора Ванло, картина представляющая Зефира и Флору, или Весну, господина профессора Лагренея торжество Бахусово, или Осень, господина профессора Сюве, Вознесение Христово, так же были господ Советников Рослена и Дюплесси портреты удивительной работы и ландшафтные картины господ Советников Вернетова и Казакова с большим искусством выработанные... были и скульптурные работы весьма достойные примечания Господина профессора Каффиери статуя, в натуру, представляющая славного автора Мольера, Господина профессора Пажу, статуя, представляющая полководца Тюренского, и господина-профессора Жульена статуя в натуру, представляющая славного стихотворца Фонтена, которая с отменным от протчих искусством выработана. Так же были работы славных граверов... выставил один швед господин Генденстейн портретный живописец три портрета, чтобы принять его в назначенные превосходной работы, к которому я стараюсь всеми силами и за счастие себе почел бы, если б мог быть его учеником и заимствовать от него,... надеюсь в скором времени иметь его моим учителем и как скоро буду иметь это счастие... непримину Императорскую Академию художеств всенижайше уведомить» (Там же, л. 50, 50 об., 121.). 

Этот важный документ нуждается, как нам кажется, в некотором дополнении и комментариях. Время пребывания Щукина и его товарищей в Париже пришлось на 80-е предреволюционные годы, отмеченные обостренной идеологической борьбой, нашедшей свое отражение и в искусстве Франции. Молодые русские художники, воспитанные в строгих, десятилетиями сложившихся правилах и канонах отечественной художественной школы и жившие почти затворниками в течение двенадцати лет в ее стенах, впервые оказались предоставленными самим себе, попали в непривычный, богатый разнообразными впечатлениями мир. Юношам предстояло разобраться во всей сложности новых явлений и, оставаясь самими собой, отобрать необходимое для себя, найти индивидуальный путь в искусстве. 

Правда, внутренний уклад Королевской Академии художеств во многом напоминал порядки русской школы: те же необходимые этапы обучения — от «оригиналов» к гипсу и натуре, то же увлечение рисунком и те же ежевечерние часы работы в натурном классе, то же предпочтение «большому» историческому жанру и та же регулярность собраний Совета. Не было только простоты общения с учителем, той привычной, почти домашней обстановки, что царила в Петербургской Академии. «Славные» профессора были заняты сторонними заказами и неохотно брали в свои мастерские лишних учеников, а рисовальный класс, где ежемесячно менялся руководитель, заполняла толпа академистов и посторонних. Нужно было время для того, чтобы появился необходимый творческий контакт с руководителем и нашлись среди академических педагогов люди, которым не безразлична была бы дальнейшая судьба молодого русского художника. После занятий в Академии оставалось достаточно досуга для посещения Люксембургского дворца и Лувра, в одном из корпусов которого размещалась в те годы Академия, для чтения и рассматривания гравюр и редчайших миниатюр в Королевской библиотеке, для прогулок по городу. Однако очевидно не только город-музей интересовал юношей. Судя по отрывочным упоминаниям в отчетах, они пристально вглядывались в происходившее за стенами Академии. 

Французская столица жила в это время насыщенной интеллектуальной и эмоциональной жизнью. Молодежь зачитывалась легкими любовно-элегическими, а порой острогражданственными стихами молодого Э. Парни, который спустя всего несколько лет преобрел большую известность и в России. Огромной популярностью у читающей публики пользовался только что вышедший эпистолярный роман Ш. де Лакло «Опасные связи», близкий по своей социальной направленности комедиям П. Бамарше. «Севильский цирюльник» последнего шел в Париже с неизменным успехом уже несколько лет. А в 1784 г. с подмостков театра Французской комедии впервые зазвучали дерзкие пассажи главного героя «Женитьбы Фигаро». Представление имело шумный успех, надолго взволновавший весь город. Можно предположить, что это национальное событие не прошло мимо внимания русских пенсионеров, и, может быть, Щукин, сохранивший еще со времен Воспитательного дома любовь к театральному действу, слушал смелые слова Фигаро в исполнении Ж. Дезанкура. Притягательную силу, без сомнения, имели и более доступные ограниченным в средствах пенсионерам демократические 

бульварные театры Сен-Жерменской и Сен-Лоранской ярмарок. На их подмостках вперемежку с акробатическими номерами, сатирическими фарсами и пантомимами ставились литературные комедии и драмы. 

Одним из главных источников художественных впечатлений для парижан были общественные выставки. Ко времени пребывания Щукина в Париже еще продолжали свое существование однодневные «Выставки молодежи», устраивавшиеся на открытом воздухе на площади Дофина и Новом мосту. На этих выставках участвовали художники либо пока не поступившие в Академию, либо мастера реалистического толка, шедшие в своем творчестве вразрез с господствующим академическим направлением. На одной из подобных выставок впервые появились натюрморты Ж. Б. Шардена, принятого позже в Академию в качестве «живописца животных и фруктов». 

Регулярно через каждые два года в Большом луврском зале открывались Салоны, о значительной воспитательной роли которых писал в свое время Д. Дидро: «Не будет Салона, и народ, лишенный ежегодного зрелища, куда он приходил совершенствовать свой вкус, останется при том, что имеет сейчас. Вы лучше меня знаете, каково влияние вкуса нации на прогресс искусства. Искусство остается незначительным у глупого народа... Не будет Салона, не будет больше конкуренции между мастерами, не будет того соревнования, которое порождает такие большие усилия, не будет страха общественного порицания... Думаете ли вы, что нет никакой разницы между человеком, работающим для огромного народа, который должен его судить, и человеком, работающим на частное лицо, которое осуждает его произведения на участь привлекать к себе только одну пару бессмысленных глаз? Не будет Салона, не будет больше образцов для учеников, не будет больше сравнения для других: эти дети не услышат больше ни суждений мастеров, ни критику любителей и писателей, ни голоса той публики, которую им придется впоследствии удовлетворять» (Д. Дидро. Об искусстве, т. II. Л.— М., 1936, стр. 185—186.). 

Возвращаясь к отчету Щукина 1783 г., следует отметить, что его замечания о Салоне сделаны не только и не столько почтительным учеником Королевской Академии, сколько художником, умеющим самостоятельно мыслить, обладавшим хорошим вкусом и глазом. Из нескольких сот произведений, представленных для обозрения публики, Щукин выделил небольшое число самых на его взгляд ярких явлений. 

Первым в его «Журнале» упоминался прославленный мастер исторической картины Л. Ж. Ф. Лагрене-«старший». С манерой этого художника Щукин имел возможность познакомиться у себя на родине. Искуснейший композитор библейских и мифологических сцен в течение двух лет руководил классом исторической живописи в молодой русской Академии художеств, и в академической библиотеке-музее сохранилось немало легких перовых набросков, рисунков и изящных, свободно писанных композиций художника. Картину Лагрене «Две вдовы одного индейца», отмеченную Щукиным в Салоне 1783 г., критика называла «самой лучшей работой, вышедшей из-под кисти Лагрене» (Renou, Antoine. L'impartialite au Sal-Ion, dediee a messieurs les critiques presens et a venir a Boston... a Paris, 1783, p. 19.). Без сомнения, Щукина покорили, как это было ранее с многоопытным Дидро, неоднократно обращавшимся к творчеству художника, безукоризненное мастерство Лагрене, его умелый рисунок, внешний блеск и «техничность» исполнения. Другой картиной, остановившей внимание Щукина, было аллегорическое полотно, принадлежавшее кисти А. Ванлоо — одного из представителей большой художнической семьи. По-видимому, композиция понравилась ему свежестью цветовых сочетаний и декоративностью, что всегда было сильной стороной творчества Ванлоо. После Ж. Ж. Лагрене, картину которого критика находила «приятной для глаза» и усматривала «дар композиции, характерный для него» («be veridique аи Sallon». a Paris, 1783, p. 9—10.), Щукин называл своего наставника — Сюве. Ученик Ж. М. Вьена и поклонник А. Р. Менгса, Сюве слыл искусным рисовальщиком. Он не владел, по свидетельству современников, тем мощным талантом, который сразу бы «бросался в глаза». Однако его картины были всегда проникнуты гармонией и «нежностью», которые неизменно нравились зрителю, вызывая одобрение критики «чистотой ансамблей и правильностью форм» (Ibid., p. 11.). В Салоне 1783 г. экспонировалось несколько полотен Слове и среди них отмеченное Щукиным «Воскресение». Писали о простоте и «благородстве» этого произведения, отмечая «теплый и правдивый колорит, совершенное знание эффектов света и светотени, восхитительные точность и легкость рисунка» («Messieurs, ami de tout le monde!», s. 1. 1783, p. 13.). Несколько примечательных строк было посвящено и портрету, показанному Сюве на выставке: «Что касается портрета, то он выполнен с большим мастерством, широким мазком.., его можно отнести к портретам кисти Дюплесси, которые являются честью и украшением Салона» (62 Ibid., p. 14.). Такое сравнение с крупным мастером портретной живописи лишний раз подтверждало, что Сюве, будучи историческим живописцем, мог многому научить молодого русского портретиста и время учения у него не было потерей для Щукина. 

О Дюплесси и Рослене, портреты которых «удивительной работы», по словам Щукина, демонстрировались на выставке, критика отзывалась по-разному. Называя Дюплесси «французским Ван Дейком» (Jules Bellendy. J.—S. Duplessis. Shart-res., 1913, p. 111.), обозреватели Салона отмечали «возвышенность таланта, силу кисти, теплоту колорита» 
(«Messieurs, ami de tout le monde!», p. 15.), проявляющиеся в его работах. С творчеством Рослена Щукин, надо думать, был хорошо знаком еще в России, где тот работал в 1770-х годах. Ко времени выставки 1783 г. творческая активность не изменила Рослену. Современная французская критика, отдавая должное признанному таланту, писала о «замечательных» драпировках, создающих «необычайно правдоподобную иллюзию» (Ibid., p. 14.), сожалея, однако, что под ними порой «не чувствуется человек» («Le veridique аи Sallon», p. 12—13.). Свой отчет о Салоне Щукин заканчивал интересным сообщением о некоем художнике Генденстейне, быть учеником которого он почел бы для себя за счастье. Кто этот «швед Генденстейн», установить пока трудно. В каталоге Салона и критических статьях имени подобного мастера не упоминается. Ни один словарь художников не содержит сведений о ком-либо под такой фамилией. По справке, полученной на наш запрос из Национальной Галереи в Стокгольме, среди шведских мастеров такого художника нет. Неизвестен и художник другой национальности этого времени, фамилия которого была бы более или менее созвучна фамилии Генденстейна. Кроме того, судя по протоколам собраний Королевской Академии, в 1783 г. не было художника Генденстейна и среди «назначенных». 

Однако есть многочисленные свидетельства о другом мастере, все основные данные которого совпадают со сведениями, сообщенными в «Журнале» Щукина. В Салоне 1783 г. впервые выставлялся единственный художник-портретист и к тому же швед, претендовавший на звание «назначенного»,— А. У. Вертмюллер. Он числился «аспирантом по отделению портретной живописи» 

(РЛ. de Chennevieres. Les artistes etran-gers en France.— «Revue universelle des arts...» Paris, 1856, t. IV, p.9.), учился у Рослена и, после удачного выступления в Салоне, был представлен им Совету Академии как претендент на звание академика. В следующем 1784 г. Вертмюллер получил за два портрета искомое звание и очень скоро стал известным мастером. 

Очередность последних событий в жизни шведского портретиста ни в коей мере не противоречит сообщению Щукина: в 1783 г. Вертмюллер — «назначенный», в 1784 — академик. Тем не менее, остается пока до конца не ясным, каким образом Щукин, бесспорно, хорошо знавший французский язык, мог так до неузнаваемости изменить фамилию понравившегося ему портретиста. Может быть, он недостаточно хорошо запомнил ее во время вернисажа, а приблизительная созвучность с фамилией одного из изображенных на портрете Вертмюллера — Терснеедена — смутила его, и таким образом появился на свет никому не ведомый художник «Генденстейн». Если предположить, с большой долей вероятия, что именно к Вертмюллеру стремился попасть в учение Щукин, следует несколько слов сказать об этом талантливом и интересном мастере. 

К моменту знакомства Щукина с творчеством Вертмюллера последнему было тридцать два года. Ученик Г. Пило, Л. Паша и Рослена, Вертмюллер, покинув родину, несколько лет жил в Париже, где очень быстро приобрел положение известного портретиста. 

После Парижа художник некоторое время работал в Риме и Испании. Написанные им в этот период портреты сравнивают с работами 

молодого Ф. Гойи, а зачастую и притесывают его кисти. После довольно продолжительных скитаний Вертмюллер окончательно поселился в Америке, там в 90-х годах им было написано наиболее известное его произведение — портрет Дж. Вашингтона. Однако прежде чем достичь славы Вертмюллер, будучи глубоким и ищущим мастером, прошел сложный путь от элегантных светских, слегка внешних портретов к простым, строгим и подлинно монументальным изображениям своих современников. 
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59. А. У. Вертмюллер. Автопортрет, 1780-е годы.

Уже в парижский период своей деятельности он часто писал небольшие поясные портреты, для которых характерны предельно простая композиция, нейтральный серый фон, отсутствие излишних деталей. Только направленный свет ярко выделял лицо модели, подчеркнутое или нарочито небрежно расстегнутым белым воротником либо легким шейным платком. Лаконизм этих портретов должен был, на наш взгляд, импонировать Щукину. Обращает внимание несомненная близость этих двух мастеров в подходе к модели, в умении видеть и выделить главное. Но, как видно из дальнейших писем Щукина, никаких отношений между ними не установилось. Объяснить это можно тем, что Вертмюллер после успешного выполнения портрета Марии Антуанетты в 1785 г. стал на некоторое время любимым художником королевы, много писал на заказ и вряд ли хотел обременять себя учениками. 

В конце 1783 г. от Щукина из Парижа пришел рапорт, помеченный 6 декабря и содержащий следующие важные сведения: «Имею честь донести, что я имею благодетеля Королевского перспективного живописца и в Академии Советника Господина Маши, старанием которого переведен я от исторического под присмотр к портретному, живописцу к господину Рослену, хотя у него на дому я и не работаю, однако ж всегда, написавши картину, хожу к нему показывать, и он мне поправляет мои ошибки. Так же по протекции Господина Маши имею вход к некоторым господам профессорам и рисую у них с натуры и после показываю свою работу, которые по благосклонности своей мне советы дают и поправляют мои погрешности. Я же себе за большое счастие почитаю, что имею такого благодетеля, который недовольно, что определил меня к господину Рослену, но еще старается всеми силами доставить мне хорошего учителя, с которым бы мог я работать в одной мастерской и мог бы заимствовать и пользоваться его наставлениями, касающимися до портретной живописи, каждую минуту» (ЦГИА СССР, ф. 789, on. 1, д. 877, л. 52, 52 об.). 

Действительно, для Щукина было «большим счастием», что он обрел покровителя в лице Де Маши — человека достойного, общительного и покладистого нрава, бывшего в дружеских отношениях со многими художниками Академии и пользовавшегося известностью «хорошего живописца зданий и современных развалин» ( Д. Дидро. Указ, соч., стр. 170.), превосходно владевшего линейной и воздушной перспективой. Его «верные», «восхитительные» виды Парижа, и особенно любимой им колоннады Лувра, пользовались признанием критики и публики. 

Каким образом произошло сближение русского юноши-портретиста и пятидесятилетнего профессора перспективной живописи, установить невозможно. Можно только предположить, что некоторое время Щукин мог обучаться у него перспективе и тот обратил внимание на талантливого обаятельного молодого человека и взял его под свою опеку. Важно то, что, пользуясь своим авторитетом, Де Маши уговорил Рослена руководить занятиями Щукина хотя бы так, как он это делал прежде в отношении другого русского пенсионера, И. Якимова. Существенно и то, что Де Маши понимал, как необходим был молодому художнику постоянный руководитель, которого не могли заменить консультации Рослена. 

В этом же письме Щукин сообщал о событии, не имевшем отношения к делам художественным, но, без сомнения, отнесенном им к «достопамятным вещам»: «...Я видел в Париже в публичном саду в Тюльери весьма удивления достойное дело, был сделан шар из лакированной тавты... и надут был составленным воздухом, внизу которого было привязано маленькое здание, сделанное наподобие корабля, в который кораблик сели два славных физика, и таковый... шар силою составленного воздуха поднялся на воздух около 3000 сажень и ветром их отнесло 40 верст за Париж, где оный шар спустился наподобие пера и там двое физики сошедши награждены большими золотыми медалями» (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 1, и. 877, л. 120.). Так подробно сообщал любознательный юноша об одном из первых эпизодов в истории воздухоплавания, считая, что это может и должно заинтересовать его соотечественников. 

После письма, отправленного в декабре 1783 г., наступил длительный перерыв, минул очередной третной срок, назначенный Академией,— апрель, и только 12 июля 1784 г. Щукин коротко сообщил о себе следующее: «Имею честь... донести, что я продолжаю мое учение под смотрением прежних учителей, о которых я имел честь последнюю треть писать. Для пересылки моей работы отдал господам банкирам... июля 12 числа две картины один овальный портрет с господина Маши..., а другой четвероугольный этюд с женщины, кои запечатаны в ящики под литерами ОА» (Там же, л. 54, 54 об.). 

Как видно, хлопоты Де Маши не увенчались успехом. Щукин так и не имел настоящего руководителя, с которым можно было бы ежедневно работать в одной мастерской, «ежеминутно» пользуясь его советами и перенимая все, что достойно подражания. 

Есть в этом неблагоприятном, на первый взгляд, обстоятельстве своя положительная сторона. Молодой художник мог самостоятельно искать, пробовать, принимать или отрицать, оставаясь свободным в выборе и смене авторитетов, не находясь постоянно под влиянием одного большого мастера. Последнее, несомненно, наложило определенный отпечаток на все последующее творчество Щукина. Вскоре периодические встречи с Росленом и работа в мастерских разных профессоров, которые «по благосклонности своей» правили его ошибки, перестали удовлетворять талантливого юношу. И, вероятно, не только одной занятостью можно объяснить сухость и лаконичность его последних писем. Так, например, он ни словом не обмолвился о выставке 1785 г., которую, без сомнения, видел в Лувре и где вновь встретился с произведениями полюбившихся ему мастеров. Очевидно, чтобы как-то помочь молодому художнику и поддержать его, Де Маши согласился позировать ему для портрета. Для этюда женщины могла несколько сеансов посидеть любая приглянувшаяся художнику модель. Оба портрета, как «вещественные рапорты», и отчет о трехлетнем пребывании в Париже были отправлены морем в Петербург, благополучно прибыли в Академию и на основании решения Совета должны были быть занесены в общую опись музея. 

Следы «четвероугольного» женского портрета теряются сразу же. Может быть, постепенно утратив имя автора, он был продан через факторскую где-то в середине XIX в., и если не погиб вообще, то, очевидно, пополнил собою ряды произведений, принадлежащих неизвестным художникам. Об овальном портрете Де Маши сохранились сведения в архиве Петрова, который, подготавливая к изданию каталог Музея Академии художеств, указывал его в одном из залов под номером 93/126 (ГПБ им. М. Е. Салтыкова-Щедрина, Отдел рукописей, Архив П. Н. Петрова, ф. 575, д. 63, л. 51.). Таким образом, еще во второй половине прошлого века этот портрет находился в собрании Академии. В настоящее время местонахождение его пока неизвестно. 

Вновь наступил долгий перерыв в переписке, и в журналах определений Совета этого времени нет упоминаний о письмах, пришедших из Парижа. Только во второй половине января 1786 г. от имени всех пенсионеров Щукин обратился в Совет с просьбой выслать «вояжные деньги» и разрешить выдать пенсионные «по декабрь месяц, сим мы можем исправиться, нужное закупить для нашего художества, и свободнее возвращаться в отечество» (73 ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 1, д. 877, л. 60.). 

Советом Академии в феврале было сообщено пенсионерам о том, что срок их пенсионерства кончается 4 ноября 1786 г., что им высылаются деньги и увольнительные от Академии аттестаты, В одном из них значилось: «Пребывающего в чужих краях живописи портретов господина пенсионера Степана Щукина, которому предписанное по... уставу время минуло ныне увольняется вовсе... и пенсионером более не числится» (Там же, л. 65.).Так закончились годы совершенствования художника. Ему было двадцать четыре года, когда он вернулся в отечество. 

Е. Н. Маслова 

Об авторстве рельефа натурщика в собрании Научно-исследовательского музея Академии художеств СССР

В Научно-исследовательском музее Академии художеств СССР с давнего времени хранится гипсовый рельеф (НИМАХ СССР, инв. № 23, размер 77 X 58.), изображающий сидящего натурщика с драпировкой. Рельеф обладает высокими художественными достоинствами: его отличают сильная пластика, красота форм, глубокая жизненность образа. 
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60. М. И. Козловский. Этюд натурщика. Гипс, 1796 г. НИМАХ СССР.

Атлетическое сложение изображенного, развитая мускулатура, крепко посаженная голова, лицо с энергичными мужественными чертами, короткие сильные завитки волос давали автору счастливую возможность проявить свое мастерство. Он нашел для модели позу, полную внутренней динамики: отведенная назад левая нога, приподнятая на подставку правая, руки, охватившие колено, круто повернутая к плечу голова — все говорит о скрытой силе, энергии, волевой собранности. Своеобразно и смело пространственное решение этюда: барельеф сочетается в нем с высоким рельефом. Левая рука натурщика, максимально приближенная к зрителю, в своей основной части не связана с фоном, полностью отрываясь от него. 
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67. М. И. Козловский. Этюд натурщика. Деталь (голова).

Совершенное знание строения человеческого тела, темпераментное восприятие пластики, тончайшие нюансы моделировки, обогащающие игру светотени, передают непосредственное впечатление от живой натуры, создают образ необычайной одухотворенности, жизненной трепетности. 

Обозначенная на рельефе точная дата «1796 окт.2», а также весь его характер не оставляют сомнений в том, что перед нами произведение русского мастера, великолепный образец академической скульптуры периода ее расцвета. 

В описных книгах музея рельеф назван работой неизвестного русского скульптора конца XVIII в.; как произведение неизвестного автора он и воспроизводился (Игорь Грабарь. История русского искусства, т. V. Скульптура. М. (1916), стр. 68; Н. Молева и Э. Белютин. Русская художественная школа первой половины XIX века. М., 1963, илл. 70.). Уже давно казалось необычайно интересным и необходимым найти ответ на вопрос, кто же был создателем рельефа? Представлялось несомненным, что это не ученическая работа. Правда, в тот период произведения воспитанников Академии художеств отличались высоким профессиональным мастерством. Лучшие этюды натурщиков, вылепленные учениками скульптурного класса, формовались из гипса. Таков, например, хранящийся также в Научно-исследовательском музее Академии художеств рельеф натурщика, созданный в 1769 г. Ф. Ф. Щедриным, доставивший юному автору вторую серебряную медаль. Но даже этот прекрасный этюд не идет в сравнение по своим художественным достоинствам с рассматриваемым нами рельефом. Тем не менее следовало обратиться к хранящимся в фонде Академии художеств (ЦГИА СССР) материалам академических классов конца XVIII в. и, прежде всего, натурного рисовального класса. 

Известно, что в рисовальных классах Академии обучались ученики всех специальностей. В высшем классе — натурном — они рисовали фигуру натурщика или группу из двух натурщиков, а скульпторы, кроме того, и лепили с натуры. Но сначала и они должны были заниматься рисунком и, лишь достигнув известной степени совершенства в рисунке, получали от профессора разрешение лепить натурщика. Ученические работы оценивались постепенно возраставшими номерами: за лучшие из них ставились первые номера, по мере уменьшения достоинств работы они все более повышались. 

По экзаменным спискам 1790-х годов было нетрудно установить, что в 1796 г, в натурном классе работали ученики по скульптуре В. Демут, И. Моисеев, И. Теребенев и А. Фуфаев. В интересующий нас период все они получали за работу в натурном классе довольно отдаленные номера; это делает более вероятным предположение, что они тогда еще не лепили, а рисовали с натуры. Об их незначительных успехах в работе над натурой свидетельствует и то, что ни один из них в 1796 г. не получил второй серебряной медали, которая являлась низшей, первичной наградой за ученические работы. Теребенев и Моисеев удостоились вторых серебряных медалей «за лепление с натуры» в 1797 г., Демут—в 1798, Фуфаев — в 1799 г. Следует упомянуть и о том, что даты художественных экзаменов, происходивших в конце 1796 г., не совпадают с датой, обозначенной на нашем рельефе. Таким образом, архивные материалы подтверждают, что рельеф является не работой ученика, а произведением зрелого художника, обладавшего сложившимся незаурядным мастерством. 

Кем же из крупных русских скульпторов конца XVIII в. он был создан? Предположив здесь авторство И. П. Мартоса, пришлось отметить, что при всей приверженности этого прославленного скульптора натуре, его произведения отличаются значительно большей строгостью, классицистической четкостью и обобщенностью форм. При мысли о Ф. Ф. Щедрине весь поэтичный, музыкальный, несколько элегичный характер созданных им в те годы образов сразу отклонил его имя. В мастерских по исполнению работах И. П. Прокофьева также не удалось найти той бурной страстности лепки, влюбленности в мускулатуру, напряженности, динамики, которые характеризуют наш рельеф. Именно эти черты, так ярко выраженные в нем, позволили ощутить близость рельефа к произведениям М. И. Козловского — виртуозного мастера пластики, воспевшего в своих произведениях силу, физическую и духовную красоту человека, создавшего образы, полные патетики и драматизма. Однако данных стилистического анализа казалось все-таки недостаточно для окончательных выводов об авторстве рельефа. 

Обратившись к поискам документальных материалов о рельефе, удалось расшифровать сделанные на нем надписи «67» и «10/3». В описи по скульптурному классу Имп. Академии художеств 1872—1902 гг. 3 под номерами 66, 67 и 68 значатся «три барельефа с натуры». Здесь же имеется пометка, что в 1902 г. эти три барельефа были перенесены в новую инвентарную книгу в статью 10 под № 2, 3, 4, что дало объяснение проставленным на рельефе номерам. В более ранней описи по академическим классам, составленной в 1860 г. (Там же, д. 10, 1860 г., л. 17 и д. 11, 1860 г., л.), наш рельеф записан как помещенный в классе скульптуры «Этюд натурщика (русской школы, 1796 гг.(ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 19—II, д. 41, 1872—1902 гг.). Все это пролило некоторый свет на историю рельефа, показав, что в течение длительного времени, во всяком случае в период 1860—1900-х годов (но, вероятно, и ранее), он находился в скульптурном классе Академии художеств, являясь, очевидно, одним из образцов мастерства лепки с натуры. Но, к сожалению, в упомянутых описях автор рельефа не называется. В поисках более ранних сведений о рельефе была просмотрена «Опись форм, хранящихся в Императорской Академии художеств», относящаяся к 1825 г. В ней среди длинного перечня форм самых различных скульптурных произведений привлекла внимание следующая запись: «Барельеф, представляющий натуру сидящую работы г. Козловского» (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 19—II, д. 1, 1825 г., л. 2.). Если бы свидетельство этим ограничивалось, оно не могло бы быть решающим для нас в данном отношении. Не позволяла сделать никаких определенных выводов и другая, еще более ранняя опись находившихся в Академии форм, составленная в 1810 г. (ЦГИА СССР, ф. 789, оп. 16, 1810 г., д. 45, л. 10.). В ней также упоминается форма рельефа натурщика, исполненная Козловским, но более подробного описания не сделано. Однако в описи 1825 г. сообщается о барельефе Козловского, что его форма состоит из 55 кусков и что дополнитеньно имеется «при нем от натуры рука». В интересующем нас этюде, великолепно отформованном и сохранившем четко обозначенные швы, было очень легко подсчитать количество образующих его частей; в результате подсчета оказалось, что их в рельефе 55. Такое точное совпадение само по себе знаменательно. Не менее важным представляется и дополнительное замечание — «при нем от натуры рука». Основная часть левой руки рассматриваемого натурщика, не связанная с фоном, несомненно, формовалась отдельно. Указание, что рука натурщика, созданного Козловским, существует при форме отдельно, самостоятельно, и совпадение числа частей являются весьма существенными доводами в пользу того, что в нашем собрании хранится сейчас именно этот рельеф Козловского. Обращение к более детальному стилистическому анализу позволяет прийти к тем же выводам. 

О Михаиле Ивановиче Козловском, одном из талантливейших мастеров русской скульптуры последней четверти XVIII — начала XIX в. написано много исследований; о нем говорят и его произведения, полные жизни, одухотворенности и силы. Совершенное знание структуры человеческого тела, блестящее мастерство в передаче пластики, контрапостные положения, динамичные развороты — черты, характерные для произведений Козловского, ярко проявились и в нашем этюде. 
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61. М. И. Козловский. Князь Изяслав Мстиславович на поле брани. Фрагментировано. Гипс, 1772 г. НИМАХ СССР.
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62. М. И. Козловский. Этюд натурщика. Деталь (руки).
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63. М. И. Козловский. Князь Изяслав Мстиславович на поле брани. Деталь (руки).

[image: image65.jpg]



64. М. И. Козловский. Этюд натурщика. Деталь (нога).
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65. М. И. Козловский. Князь Изяслав Мстиславович на поле брани. Деталь (нога).

Внимательное сравнение трактовки отдельных деталей свидетельствует о том же родстве. Известно, как выразительны руки персонажей Козловского. Мастер любит и с высоким искусством передает ракурсы, живую пластику рук. Патетике его образов были созвучны сложенные ладони, сведенные кисти, переплетенные пальцы рук. Правда, подобные жесты нередки и в произведениях других скульпторов того времени. Но у Козлов ского они весьма часты, встречаясь уже в его программном рельефе «Князь Изяслав Мстиславич на поле боя» (1772). Кисти рук нашего натурщика приближены друг к другу. Следует обратить внимание также на его крепкие, несколько узловатые пальцы, в которых великолепно выявлена структура суставов и мышц. В них нельзя не заметить общности с характером кистей рук князя Изяслава из юношеского рельефа Козловского. То же необходимо сказать и о трактовке колена и стопы. Ноги натурщика, детальнейшим об разом проработанные, свидетельствуют о совершенном знании их анатомического строения, виртуозная его передача сочетается с отсутствием натуралистических подробностей, с сохранением единства и цельности. Близка по характеру и лепка ноги одной из фигур на программном рельефе Козловского. К сожалению, недостаточная сохранность рельефа, да, несомненно, и значительно меньший уровень мастерства скульптора в те годы не позволяют продолжить и углубить эти сопоставления. 
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66. М. И. Козловский. Поликрат. Гипс, 1790 г. Ленинград, Государственный Русский музей.
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67. М. И. Козловский. Этюд натурщика. Деталь (голова).
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68. М. И. Козловский. Геркулес на коне. Бронза, 1799 г. Деталь. Ленинград, Государственный Русский музей.

К аналогичным выводам приводит и обращение к другим работам Козловского, выполненным в разное время. Даже в произведениях идиллического цикла проявляется любовь автора к динамичным положениям, сложным разворотам фигур, сильным поворотам голов. Таковы, например, фигуры амура, Гименея, спящего амура и другие скульптуры. 

Но особенно показательны в этом отношении работы прославленного скульптора, воплотившие тему героизма, мужества, силы. Мощь фигур Поликрата, Геракла на коне, лепка, свидетельствующая о натурной работе, позволяют почувствовать их близость к нашему натурщику. Интересно указать и на такую деталь, как любовь скульптора к коротким завиткам волос, которые мы видим и на этюде из музея Академии художеств. Голова Геракла, его безбородое лицо с суровыми чертами и едва заметными баками и даже голова знаменитого Самсона кажутся родственными голове натурщика. Да и только ли в голове и лице проявляется это родство? Даже положение фигуры сидящего на коне Геракла несколько напоминает положение нашего натурщика. Обращаясь к воспроизведениям Самсона, раздирающего львиную пасть, учитывая огромную разницу и в материале, и в масштабах, и в пластическом языке между небольшим этюдом с натуры и колоссальной монументальной статуей, можно ощутить их несомненную общность и в пропорциональном строе, и в динамической мощи, и в темпераментном восприятии мускулатуры, и даже, быть может, в характере и красоте образа. 

Все сказанное дает право признать, что веред нами — еще одно из великолепных созданий М. И. Козловского. 

Как же оно могло появиться? Известно, что Козловский окончил Академию художеств в 1773 г., затем был пенсионером за границей. Уже в период пенсионерства им были созданы «академия» и «анатомия» с натуры, высоко оцененные иностранными художниками. «Анатомия» Козловского, привезенная в Петербург, была долго, в течение ряда десятилетий, в учебной практике Академии художеств. О мастерстве Козловского в те годы свидетельствует и то, что в 1780 г. (в год возвращения его на родину) он был признан почетным членом Марсельской Академии художеств. Но пылкий, ищущий художник, он в 1788 г. вновь едет за границу, чтобы «еще поучиться у Микельанжа», перед гением которого он преклонялся всю жизнь. Возвратившись на родину, Козловский в 1794 г. получил звание академика и тотчас вслед за тем — профессора; вскоре он активно включился в педагогическую работу. 13 апреля 1795 г. президент Академии А. И. Мусин-Пушкин подал в Академический совет записку о том, что «скульптуры г. профессор и член Совета... Козловский из одного только усердия без всякого по сие время жалованья ставил неоднократно в натурном классе модели и имел смотрение над учениками», в связи с чем он предлагал зачислить Козловского на штатное место профессора скульптуры, «препоруча при том в его смотрение и распоряжение к вящшей пользе натурный класс». 28 апреля 1795 г. назначение Козловского было утверждено постановлением Совета. К несколько более раннему времени (к февралю 1795 г.) относится интереснейшая «инструкция касательно натурного класса» Академии художеств. В ней устанавливается такой порядок, чтобы дежурный профессор «работу учеников поправлял, изъясняя, в чем состоит неисправность, а прочие (профессора.— Е. М.) поочередно рисовали и лепили». К инструкции приложено помесячное расписание, указывающее, в какое время каждый из профессоров должен был дежурить в натурном классе и кому из них когда поручалось рисовать или лепить. Так, например, И. П. Мартосу надлежало лепить в январе и ноябре, И. П. Прокофьеву — в марте и сентябре; Козловский в расписании не упоминается. Но это понятно, так как инструкция и расписание были составлены месяца за два до его введения в штат. Однако не подлежит сомнению, что Козловский после своего назначения также принял участие в дежурствах по натурному классу. Известна огромная роль Козловского как педагога, его заслуги в деле образцовой постановки обучения в натурном классе. Конец 1796 г., к которому относится наш этюд,— время расцвета творческой и педагогической деятельности мастера. Быть может, рельеф является одной из таких работ Козловского, выполненной им в натурном классе. Не исключена и возможность, что этюд появился в скульптурном классе, которым руководил Козловский, или в личной мастерской профессора, желавшего показать ученикам и товарищам свое мастерство лепки с натуры. В любом из случаев к этой цели присоединялись, несомненно, и вдохновенные поиски образа силы, мощи, красоты, который волновал художника в те годы. 

Каковы бы ни были в деталях обстоятельства создания рельефа — бесспорно, что большой художник периода расцвета академического искусства и академической школы не мог не обращаться к натуре на всех этапах своей творческой деятельности. Рассматриваемый нами рельеф — свидетельство этого плодотворного обращения к натуре одного из лучших русских скульпторов — М. И, Козловского. Музей Академии художеств СССР оказался обладателем еще одного его прекрасного произведения. 

Ю. Г. Малков 

Портрет Димитрия, митрополита Ростовского из собрания Государственной Третьяковской галереи

XVIII в. ознаменовался для России грандиозными сдвигами во всех областях ее национальной культуры. Продолжавшаяся почти столетие ожесточенная борьба древнерусских художественных традиций с прогрессивными для России того времени принципами западной культуры завершилась блестящей победой нового искусства. 

Но победа эта далась нелегко. Безуспешные попытки отбрасывания русской культуры назад — к допетровскому времени — были обречены на провал: в этом была своеобразная трагедия древнерусского искусства — оно пережило само себя. Но в то же время нельзя недооценивать и того факта, что старая художественная культура была очень живуча и продолжала существовать почти до самого конца XVIII в. Реминисценции ее, и не так уж редко, встречаются даже в начале XIX столетия, не всегда являясь при этом лишь обескровленными пережитками. 
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69. Роспись плафона восьмерика церкви Воскресения в городе Пучеже. Деталь. 1789 г.

Примеров последнему можно привести немало, особенно если затронуть такие художественные центры Верхнего Поволжья, как Ярославль, Кострома, Ростов, Углич. Достаточно вспомнить фрески церкви митрополита Петра в Ярославле (1760—1761), церкви Воскресения в Пучеже (1789), церкви царевича Димитрия на Поле в Угличе (1836). Чрезвычайно показательно, что только во второй половине XVIII в. в этом районе было создано более двадцати фресковых росписей, весьма традиционных по своему характеру и отличающихся незаурядными художественными достоинствами (См. А. И. Суслов и С. С. Чураков. Ярославль. М., 1960. Приложение, стр.252 _ 255 ). 

В обеих столицах России процесс отмирания старой культуры проходил, естественно, гораздо быстрее. Но даже блестящий европеизированный Петербург не сразу порвал с дедовской «стариной»: на протяжении почти всей первой трети XVIII столетия здесь, наряду с приглашенными художниками-европейцами, работали выписанные из Москвы мастера Оружейной палаты или их ученики, многие из которых еще руководствовались в своем творчестве художественными представлениями XVII в. 

Все это лишний раз опровергает уже устаревшее, но еще часто встречающееся мнение о том, что русское искусство следует делить на две части — «допетровское» и «послепетровское», между которыми якобы имелась непроходимая пропасть. Во всяком случае можно с уверенностью сказать, что если в таких центрах, как Петербург, а за ним несколько позже Москва, новое искусство во второй трети XVIII в. стало господствующим, то в провинции до середины, а то и до третьей четверти столетия оно встречалось с большим недоверием и ему зачастую приходилось сосуществовать с отживающими, но еще довольно крепкими старыми художественными традициями. Особенно это касается области религиозного искусства XVIII в., которое до сих пор почти не изучено, а поэтому значение его нередко или излишне умаляется, или не определяется вовсе, что мешает целостному изучению развития русской художественной культуры этого периода. Правда, в последнее время проблема анахронизмов, сопутствовавших развитию «нового» искусства, начинает входить в поле зрения исследователей отечественной культуры. О научной пользе этого дела говорить не приходится. 
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70. Неизвестный художник. Портрет Димитрия, митрополита Ростовского, трет. четв. XVIII в. Москва, Государственная Третьяковская галерея.

Именно в этом смысле и интересен публикуемый нами портрет-икона Димитрия, Ростовского митрополита, работы неизвестного художника второй половины XVIII в.(ГТГ, инв. № 14365; 206 х 135, холст, масло.). 

Митрополит Ростовский и Ярославский Димитрий («в миру» — Даниил Туптало) был выдающейся личностью своего времени. Выходец с Украины (род. в 1651 г.), образованнейший человек, друг и ученик просветителей Лазаря Барановича и Варлаама Ясинского, он последовательно прошел все ступени церковной иерархии, пока не был, наконец, замечен Петром I и определен в 1702 г. Ростовским митрополитом, которым и оставался до смерти, последовавшей в 1709 г. 

Живя в Ростове, Димитрий открыл там первую в Северной Руси семинарию, которую содержал на свой собственный счет, и три училища. Здесь он окончил и основной свой двадцатилетний труд — известные «Четьи-минеи» (Жития святых). Кроме богословских сочинений и комментариев к патристике, он сочинял также диалоги этического характера, стихи, пьесы. Им написаны и две летописи: «О славянском народе» и «О поставлении архиереев». Этот ростовский «святитель» был неравнодушен и к искусству — . он первым перенес на русскую почву изображения Богоматери в духе западных мадонн, в его личных комнатах были портреты выдающихся деятелей истории и культуры, художественно выполненные глобусы, люстры, мебель. После него осталось богатейшее собрание книг, перешедшее впоследствии в Московскую Синодальную библиотеку. 

Недаром в его «Житии», составленном около середины XVIII в. (на основании сохранившихся документов, автобиографических записок самого Димитрия и воспоминаний современников), особенно подчеркивается, что «сей муж был острого разума, великого просвещения, искусный в славянском, греческом, латинском, еврейском и польском языках, великую имел склонность к наукам...»(«Житие св. Димитрия». — «Собрание разных поучительных слов и других сочинений Димитрия митрополита, Ростовского чудотворца». М., 1786.). 

Вполне естественно, что с этого достаточно популярного в свое время человека писались прижизненные портреты, которые впоследствии и послужили основой четкой иконографии, прослеживающейся во всех позднейших его изображениях. И действительно, известно, что в Ярославской археологической комиссии и в Ростовском музее имелись два прижизненных портрета митрополита с надписью: «персона преосвященного Димитрия» (А.А.Титов. Ростов. М., 1911, стр. 74.). 

Д. А. Ровинский в своем «Подробном словаре русских гравированных портретов» также упоминает о портрете Димитрия, находившемся в церкви Симеона Столпника на Поварской улице (ныне ул. Воровского) в Москве, якобы подаренном самим митрополитом некоему Брылкину (См. Д. А. Ровинский. Подробный словарь русских гравированных портретов, т. I. СПб., 1889.). 

Из ранних изображений Димитрия весьма характерен портрет начала XVIII в., находившийся раньше в Александро-Невской лавре, писанный неким Ионой-иеромонахом (См. А. М. Лушев. Исторический альбом портретов известных лиц XVI — XVIII _ веков. СПб., 1870.). 

В числе поздних портретов Ровинский называл портрет из ризницы киевского Софийского собора. Существует также портрет-икона Димитрия работы В. Л. Боровиковского, присланный графиней Анной Алексеевной Орловой в дар ростовскому Яковлевскому монастырю в 1794 г. (Б.Эдинг. Ростов Великий. Углич. М., б. г., стр. 129, 132.). 

Кроме портретов маслом имеется большое количество графических изображений Димитрия Ростовского — более двух десятков гравюр и пятнадцать лубков. 
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71. Портрет Димитрия, митрополита Ростовского. Гравюра И. Розонова.

Наиболее интересны среди них: гравюра с портрета митрополита (в рост) из церкви киевского Кириллова монастыря (1825), гравюры Розонова (Розоновские гравюры помещены: в первом издании «Собрания разных поучительных слов и других сочинений Димитрия митрополита, Ростовского чудотворца» и в «Собрании Портретов россиян знаменитых», изданном П. П. Бекетовым в Москве, в 1821 — 1824 гг.) и Якова Васильева с портрета работы П. Ротари, написанного им (на основе сложившейся иконографии) в 1759 г., а также гравюры Ф. Лебедева, Е. Виноградова, П. Антипьева, Г. Харитонова, А. Афанасьева (См. Д. А. Ровинский. Указ. соч.). 

Само собой разумеется, что портреты, создававшиеся после смерти митрополита, постепенно все более и более теряли связь с индивидуальным обликом Димитрия. Но даже прослеживая иконографическую сторону сохранившихся посмертных изображений, удается довольно точно определить характерные черты внешности этого значительного общественно-политического и культурного деятеля России конца XVII — начала XVIII в. 

Это был человек невысокого роста, с явно выраженным украинским типом лица, с задумчивым взглядом, с небольшой клинообразной бородкой, несколько выдающейся нижней губой и длинным «утилым» носом. 

Такая устойчивая иконография нашла свое отражение и в рассматриваемом портрете из Третьяковской галереи. Перед нами типичный образец сложившегося еще в конце XVII в. надгробного портрета-иконы. Димитрий изображен в келье, в рост, в полном митрополичьем облачении, со всеми атрибутами святительской власти. Лицо и руки выполнены в слегка жестковатой (руки — почти в иконной) манере. Иконные принципы проявляются как в рисунке, так и в живописи: по темноватому санкирю плотной плавью положено розоватое вохрение; все детали лица очерчены четкими линиями, только губы переданы несколько мягче. В правой руке Димитрия — посох; левой, держащей крест, святитель опирается на раскрытую книгу, лежащую на аналое, покрытом красновато-коричневым ковром. На аналое — книги в алых, золотых и синих переплетах: «Четьи-минеи», «Апология», «Руно орошенное», летописи. В раскрытой книге надпись (также название одного его сочинения): «Розыск о раскольнической Брынской вере, об учении их, о делах их. Изъявление яко вера их неправа, учение их душевредно, дело их небогоугодно». 

За правым плечом святителя, в левом верхнем углу портрета, окно с открывающимся пейзажем — видом монастыря. В правом верхнем углу — герб, сочиненный, по-видимому, автором портрета. Стены кельи серовато-оливкового глубокого тона, пол чуть светлее и выложен красновато-коричневыми плитами, изображенными в обратной перспективе. 

Попробуем теперь проследить основные характерные черты этого памятника. 
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72. А. П. Антропов. Портрет архиепископа Сильвестра Кулябки, 1760 г. Ленинград, Государственный Русский музей.

Обращаясь к проблеме провинциальной церковной живописи середины XVIII в., мы сразу же отмечаем две резко выраженные тенденции: с одной стороны, налицо тяготение к уже опробованным и устоявшимся художественным традициям, созданным на протяжении второй половины XVII — начала XVIII в. (иногда даже стремление к нарочитой архаизации), с другой,— попытки освоения новых художественных конструкций. Присматриваясь ко многим произведениям провинциального искусства середины — третьей четверти XVIII в. (подчеркиваем — провинциального), мы все время сталкиваемся с определенной двойственностью природы художественных образов, замечаем путаницу и следы некоего конфликта между прогрессивным, если так можно выразиться, «этическим» началом и архаизмом эстетических средств, доставшихся в наследство от допетровской культуры. 

Все эти противоречия нашли яркое выражение в рассматриваемом портрете. Сравнивая его с однотипным портретом архиепископа Сильвестра Кулябки кисти А. Антропова, написанным примерно в это же время — в 1760 г.(ГРМ), мы видим, что оба художника уже затронуты живыми веяниями нового искусства — оба работают на основе современных духовных начал, но какая между ними лежит пропасть в области эстетической! Если в первом портрете можно заметить лишь неорганичные попытки оживления уже мертвого по сути канона, то во втором — новые художественные принипы только слегка отягощены грузом старых традиций. И там и тут — желание создать характерный и правдивый образ, но насколько полнокровнее и живее он в антроповском портрете, несмотря на присутствие и в нем элементов парсунной условности. 

Ощущение вещности, живой плоти мира выступает буквально во всех деталях антроповского произведения. Разница между живописным языком Антропова и автора портрета Димитрия чувствуется даже в исполнении таких, казалось бы, незначительных деталей, как картуши с гербами, помещенные на фоне обоих портретов. В портрете Димитрия — это плоская условная геральдическая фигура, в изображении же Антропова — скульптурно-рельефная и весомая, как бы «подвешенная» в пространстве. Можно, конечно, утверждать, что в первом случае условная форма соответствует столь же условному содержанию, а во втором — нет. Но именно несоответствие содержания и формы, противоречие между отдельными художественными элементами в портрете Димитрия лишний раз говорят, с одной стороны, о бурном развитии русского искусства во второй половине XVIII в. и, с другой,— о той испуганной и безуспешной попытке откреститься от этого натиска новых веяний, которую проявляла художественная провинция. 

Общая парсунность портрета Димитрия сразу бросается в глаза. Она ясно выражена в застылости, иератичности позы митрополита, во фронтальном развороте не только его фигуры, но и аналоя, книг, герба, деталей облачения и креста в руке святителя. 

В то же время в портрете можно заметить соединение иконописных и живописных приемов, робкую попытку с помощью пробелов наметить кое-где световые блики. Привычный иконный метод изображения рук и ног сочетается с натурализмом в исполнении лица. Показательно и совмещение прямой и обратной перспективы. Очень интересен показанный как бы в проеме окна пейзаж, где чувствуются реальные наблюдения природы и желание художника даже передать глубину пространства, хотя общее построение пейзажа тяготеет к ковровости. 

Перед нами явное разрушение живописно-пластического единства образа. За самодовлеющей красотой различных оттенков синего, красного, коричневого и золотистого цветов уже не чувствуется той ясности, четкости художественной мысли, которая была так характерна для парсунных портретов XVII в.; и линия, и цвет из элементов формообразующих превращаются здесь по существу в элементы декоративные. 

Стремление к усиленной «украшенности», почти назойливое «узорочье» выступают в изображении святительского облачения Димитрия. На нем алый саккос, расшитый серебром, украшенный на рукавах и подоле голубыми и желтыми каймами, шитыми золотом, светло-серый омофор с серебряными нитями и драгоценными камнями, голубой с золотом набедренник, на голове охристая митра, вся усыпанная камнями. Столь же декоративен и ковер на аналое, составленный из гаммы голубого, розового и белого цветов на красно-коричневом фоне. 

Точная датировка портрета вряд ли возможна. Канонизация митрополита Димитрия произошла в 1757 г., а на портрете он изображен уже с нимбом. Поэтому, очевидно, портрет был написан не ранее 1757—1758 гг. Характерные стилистические признаки не позволяют отнести его ко времени позднее, примерно 1780-х годов, так как подобные признаки сохраняются в портретном жанре лишь до 70 — 80-х годов XVIII в., да и то в основном на Украине, где имеется немало схожих произведений живописи этого периода. 

В каких же художественных кругах мог быть создан этот портрет? 

По-видимому, перед нами либо один из многочисленных портретов-икон митрополита, как и все подобные иконы, следующий более или менее точно сложившемуся «изводу», либо даже копия с прижизненного изображения Димитрия. Выразительный облик святителя позволяет предположить с большой долей вероятности, что автор публикуемого памятника мог сам видеть и использовать в своей работе оригинальный портрет митрополита. Если бы не нимб и характер надписей, а главное — характер самой живописи, можно было бы даже подумать, что перед нами один из таких прижизненных портретов, настолько исторически конкретен в нем образ модели. Более старый протооригинал рассматриваемого памятника, вероятно, был написан украинским художником, портрет-икона из Третьяковской галереи — русским, скорей всего местным (ростовским или ярославским) живописцем. 

Украинские черты, перешедшие из протооригинала в копию, дают о себе знать в следующем. Это, если так можно выразиться, развитой «стандарт» репрезентативного портрета, который ко времени создания ранних изображений Димитрия (т. е. в начале XVIII в.) известен в такой полноте и богатстве аксессуаров в основном только на Украине; затем — изображение герба, особенно часто встречающееся (притом именно подобного типа) в украинских портретах, в чем сказалось влияние искусства шляхетской Польши (См. В. Лукомский. О геральдическом художестве в России. — «Старые годы». СПб., 1911, февраль.). Наконец, в пользу нерусского происхождения протооригинала говорит и представленный в окне за спиной святителя вид монастыря с типичным украинским барочным храмом. 

В то же время в портрете есть и чисто местная, характерная именно для Ростова черта — изображение на омофоре Димитрия Богоматери с предстоящими тремя ростовскими святителями — Леонтием, Игнатием и Исайей ( Интересно отметить, что в Третьяковской галерее имеется икона XVII в. «Богоматерь с предстоящими Леонтием, Игнатием и Исайей» (инв. АРХ 204)совпадающая по иконографии с изображением на омофоре Димитрия. ). 

Указанная смешанность украинизмов и принципов русской парсунной живописи приводит к выводу, что перед нами, по-видимому, свободная копия с прижизненного украинского портрета Димитрия, выполненная русским художником после канонизации святителя в 1757 г. Подобных «копий» портретов-икон митрополита имелось, как уже говорилось, множество и в России, и на Украине; после канонизации их должно было стать еще больше. К таким изображениям святителя, достаточно точно сохраняющим иконографический тип, и относится портрет из Третьяковской галереи (Когда настоящая статья находилась уже в печати, киевским издательством «Мистецтво» был выпущен альбом «Государственный музей украинского изобразительного искусства УССР» (1972 г.), в котором воспроизведен (табл. 26) еще один парсунный «портрет» Димитрия. Ростовского, созданный (после его канонизации) неизвестным художником. 

Киевская парсуна почти абсолютно совпадает — как по композиции, так и по общему цветовому строю — с портретом из ГТГ; композиционно портреты отличаются лишь «перевернутостью», «зеркальностью» по отношению друг к другу. При этом важно отметить, что парсуна из ГТГ, повторяя даже самые мельчайшие подробности киевской парсуны (например, узоры тканей, ковра, многочисленные аксессуары), передает их явно схематично, значительно все упрощая, порой даже в ущерб художественной логике. Совершенно очевидно, что парсуна из ГТГ вторична по отношению к киевской парсуне, которая является или ее непосредственным «протооригиналом», или, по крайней мере, наиболее близка к нему. Тем самым подтверждается высказанное в данной статье предположение об украинских истоках публикуемого памятника из собрания ГТГ.). 

Рассмотренный нами памятник ясно показывает, насколько еще были живы традиции древнерусского искусства во второй половине XVIII в. Тем самым добавляется немаловажная черта к характеристике интереснейшего периода русской культуры — периода борьбы между художественными идеалами старой и новой России. 

Н. В. Мальцев 

О деревянной скульптуре Великого Устюга

Деревянная скульптура, несмотря на то, что в последние годы заметно возрос интерес к ее памятникам, все еще остается малоизученной областью русского искусства. Статьи, посвященные ее истории, носят чаще всего описательный и популяризаторский характер. В специальных исследованиях русских и советских ученых анализируются главным образом стилистические и художественные особенности наиболее значительных произведений XIII— XVI вв., вышедших из мастерских Новгорода, Москвы и других центральных городов. Наряду с большим кругом важных проблем в изучении деревянной пластики остается почти не затронутым вопрос о месте в истории русского искусства целого ряда местных периферийных центров резьбы по дереву. Особенно слабо изучен поздний период их истории — XVIII — XIX вв. 

Только деревянная скульптура Пермского края, благодаря многолетней собирательской и научной деятельности Н. Н. Серебрянникова, статьям и исследованиям А. В. Луначарского, И. Э. Грабаря и Г. М. Преснова, получила основательную научную разработку и широкую известность. 

Многочисленные же статуи из музеев и соборов Вологды, Архангельска, Великого Устюга, Сольвычегодска, Костромы, Моршанска и других городов, памятники высокого мастерства народных резчиков не только почти нигде не опубликованы, не систематизированы, но и как произведения музейных коллекций в большинстве своем распределены лишь по векам. 

Объемная пластика конца XVII—XIX в.— это преимущественно статуи из ансамблей внутреннего убранства церквей и соборов, их иконостасов, киотов, рак и т. п. 

Скульптурный декор иконостасов этого времени —относительно новое явление в нашем искусстве. (Русская деревянная культовая скульптура, в силу ряда особенностей исторического и культурного развития страны, вплоть до XVII в. мало использовалась в декоративном убранстве церквей.) Хотя объемные изображения Николы Можайского, Параскевы-Пятницы и других святых, помещавшиеся в древности на стенах и столбах храмов и даже на крепостных башнях, поражают своими размерами, их роль в комплексе декора была пассивной. Находясь в отдельных киотах, они мало влияли на остальное оформление интерьера. 

Во второй половине XVII — начале XVIII в., когда в оформлении архитектурных конструкций иконостасов получил повсеместное распространение большой ордер, деревянная скульптура нашла широкое применение в его резном убранстве. Выступающие карнизы, арки, кронштейны, капители и другие узловые детали конструкций украшались резными изображениями ангелов, херувимов, апостолов и т. п. 

До нас дошло значительное число как целых комплексов, так и отдельных произведений скульптурного декора этого времени. 

Среди обилия отдельных статуй, хранящихся в музеях или входящих в убранство иконостасов, определенный интерес представляют памятники великоустюжской резьбы. Именно здесь, в одном из крупнейших в прошлом торговых и ремесленных центров русского Севера, деревянная скульптура, несмотря на запрещения и указы Синода, нашла широкое применение в оформлении многочисленных церквей и соборов. 

Летописные источники, городские писцовые книги и приходо-расходные книги монастырей конца XVI—XVII в. указывают на массовое производство в Великом Устюге резных крестов, образков, на резьбу колонок и тябл, украшенных изображениями херувимов. Так, согласно писцовой книге Ладыженского 1670 г., только в иконостасе Никольской церкви их насчитывалось 70, в Георгиевской —48!(«Устюг Великий. Материалы для истории города XVII и XVIII столетий». М., 1883, стр. 55, 75; А. И. Некрасов. Очерки декоративного искусства Древней Руси. М., 1924, стр. 78.). 

Время и опустошительные пожары не оставили нам крупных произведений устюжской резьбы ранних веков. О развитой скульптурной резьбе древнего периода в какой-то мере дают общее представление произведения мелкой пластики, резьбы по камню. Среди последних такие широко известные памятники местной работы, как подписной крест 1625 г. с рельефным изображением распятия, выполненный монахом Михаило-Архангельского монастыря Мисаилом (П.Саввашпов. Описание Великоустюж-ского Архангельского и приписного к нему Троицкого Гледенского монастырей. СПб., 1848, стр. 40; Я. И. Смирнов. Устюжское изваяние святого Георгия московского Большого Успенского собора. М., 1915, стр. 116—118.), и рельеф с изображением «Чуда Георгия о змие», выполненный местными резчиками около 1663 г. по заданию сосланного в Великий Устюг воеводы Петра Потоцкого (Н.И.Петров. О русской религиозной и церковной скульптуре.— «Руководство для сельских пастырей», ч. I. Киев. 1904, стр. 395, 396; Д. И. Смирнов. Указ, соч., табл. XII; Я. Я. Соболев. О резных изображениях в Московских церквах.— «Старая Москва», вып. 2, 1914, стр. 89.). 

От XVIII же века до нас дошли уникальные комплексы резного убранства Троицкого собора Гледенского монастыря, Успенской и Преображенской церквей, резной скульптурный декор которых насчитывает до 50 и более объемных изображений. В коллекциях музеев Великого Устюга, Вологды и Ленинграда сохраняются отдельные произведения скульптурного декора, собранные еще в XVIII—XIX вв. в ризницу Успенского собора и в древлехранилище Михаило-Архангельского монастыря. Кроме того экспедиции последних лет находят много новых памятников в ближайших к городу районах, церкви которых украшали резьбой устюжские мастера. 

В настоящей статье мы не ставим себе целью дать картину развития великоустюжской скульптуры. Эта статья носит чисто атрибуционный характер и посвящена нескольким произведениям устюжской деревянной скульптуры, находящимся в данное время в собрании Государственного Русского музея. 
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73. Ангел. Деревянная скульптура, нач-XVIII в. Великий Устюг. Ленинград. Государственный Русский музей.

В 1959 г. М. Н. Каменской и Н. В. Тарановской из филиала Велико-устюжского краеведческого музея из бывш. древлехранилища Михаило-Архангельского монастыря были вывезены статуи трех евангелистов, двух ангелов и несколько фрагментов орнаментальной резьбы. Хотя еще в 1914 г. эти статуи были частично опубликованы в обзоре древностей Великого Устюга Б. Дунаевым 

(Б.И.Дунаев. Город Великий Устюг. Северно-русское гражданское и церковное зодчество. М., 1915, стр. 14, рис. 105; он же. Северно-русское гражданское и церковное зодчество. Город Великий Устюг. Древности.— «Труды комиссии по сохранению древних памятников...», т. XI. М., 1915, стр. 343, рис. 105; он же. Город Устюг Великий. Пг.—М., 1919, стр. 30.), а впоследствии несколько общих слов о них было сказано в книге И. Евдокимова (И. Евдокимов. Север в истории русского искусства. Вологда, 1921, стр. 116.), единственным достоверным фактом об этих статуях были сведения о том, что некоторое время они находились в древлехранилище монастыря. Наиболее загадочными из вывезенных статуй казались изображения ангелов (Инв. № Д—1680, Д—1681. Разм.2 272 X 119 х 20; 273 X 117 х 175. См.: «Каталог произведений русской деревянной скульптуры и резьбы по дереву из фондов Государственного Русского музея». Приложение к каталогу выставки «Русская деревянная скульптура и резьба по дереву» (составитель Н. В. Мальцев). Л., 1965, стр. 7, 8. ). Два ангела с поднятыми распластанными на плоскости крыльями представлены в торжественном шествии, их головы повернуты в направлении движения к центру. Не вызывало сомнения, что это лишь часть более развернутой скульптурной группы. Замедленная ритмика движения, мягкая линия силуэта, сдержанный динамизм фигур, крупные складки одежд предполагали спокойную, внутренне гармоничную композицию, фигуры ангелов в которой занимали одно из важных мест. 

Впоследствии, в 1967 г., сотрудники местного Краеведческого музея нашли в Михаило-Архангельском монастыре обрамление царских врат, представляющее собой оригинальное соединение сени и колонок, украшенных прорезной резьбой растительного орнамента, рельефной композицией «Лоно Авраамово» и фигурками святых в рост. Накладные рельефные фигурки, изображающие праотцев и пророков, по приемам резьбы оказались очень близки к статуям ангелов Русского музея. 

В том же 1967 г. из древнейшей каменной постройки города—церкви Вознесения (построена в 1648 г.) в местный музей было вывезено громадное резное распятие с четырьмя коленопреклоненными и стоящими на облаках ангелами и несколько капителей колонок иконостаса с объемными головками херувимов. Ангелы из композиции «Распятие» по приемам резьбы, по трактовке образов, одеждам и, наконец, по раскраске, по применению тех же пигментов и позолоты совершенно однородны с ангелами Русского музея. 

Располагая таким количеством рельефов и статуй, принадлежность которых к единому комплексу почти не вызывала сомнения, мы имели возможность, исходя из аналогий с подобным же убранством других иконостасов, дать примерную реконструкцию, схему размещения скульптурного декора. Над царскими вратами и резным обрамлением, очевидно, были помещены с рипидами в руках ангелы. Завершался иконостас «Распятием» с симметрично расположенными предстоящими (их изображения не сохранились) и ангелами. На капителях колонок находились головки херувимов. 

Пока трудно сказать, сколько мастеров участвовало в украшении иконостаса. В Великом Устюге, как и в ряде других мест, подобные работы выполнялись подрядным способом, и в лучшем случае мы узнаем лишь имя подрядчика, работавшего «со товарищи», возглавлявшего артель резчиков и плотников. 

Среди скульптурного декора церкви Вознесения именно иконостас этой церкви украшали статуи, о чем нашлись сведения, на которых мы еще остановимся. Работой наиболее талантливого мастера следует считать обрамление царских врат. Громадная арка со стрельчатым верхом сплошь покрыта пластичными завитками резного травного орнамента. Плавно, словно перетекая один в другой, заполняют они плоскость мерцающим узором, окружают и вместе с тем соединяют с фоном небольшие, живописно разбросанные фигурки праотцев и пророков. Лишь композиция «Лоно Авраамово», помещенная в особом картуше, центрирует узор, подчеркивает конструктивность оформления царских врат. 

С удивительной непосредственностью, в совершенстве владея мастерством обобщенной декоративной трактовки рельефных фигурок, выполнил резчик изображения праотцев в длинных золоченых одеждах с коронами на головах. Дав их в плоском рельефе, подчинив все изображения узорному кружеву целого, художник внес и сюжетно-смысловой элемент. Выразительны фигурки Давида, играющего на гуслях, неизвестных святых, трогательно возлежащих среди пышных трав в нижней части обрамления, юного Соломона и Моисея со скрижалями. Техника накладного рельефа, в которой выполнены все эти фигурки, была хорошо знакома резчикам Великого Устюга, города, где ювелирным делом занималось большое число мастеров. Применялся накладной рельеф и в убранстве иконостасов. Так, в Велико-устюжском краеведческом музее хранятся царские врата XVII в. из Михаиле-Архангельского монастыря, где на бронзовых литых и прочеканенных изображениях архангелов, херувимов и ангелов головы выполнены в другом материале, из дерева, и раскрашены. 

В изображениях праотцев и пророков мастер оригинально моделировал объем фигурок. Мало следуя естественному направлению складок одежд, резчик в определенной системе нанес на уплощенные изображения серповидные порезки. Удаляя часть дерева под небольшим скосом, кривизной линии подреза мастер достиг большой глубины нанесенной линии. Сам прием подрезки технически не нов и имеет свое начало в новгородских рельефах. Некоторой новизной является здесь его применение не только для создания большей иллюзии объема, но и для декоративности изображения, для насыщения образа некоей внутренней динамикой. 
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74. Голова ангела. Фрагмент скульптуры «Ангел».

В той же манере плоской резьбы выполнены и ангелы из собрания Русского музея. Фигуры представлены в низком рельефе, развернутом на плоскости, лишь голова и руки ангелов исполнены объемно. Скульптор умело использовал приемы плоскостной резьбы. Энергично нанесенные скобчатые порезки придали статичным в целом фигурам ангелов динамичность, упругость движения, имитировали объемное членение в распластанных фигурах, ритмизировали плоскость. При большом лаконизме образной характе ристики резчик особенно выделяет голову ангела с характерным, запоминающимся типом лица с большими глазами, с оттенком обыденности, который еще больше подчеркнут подрумянкой щек. 

При исполнении статуй учтено и место их положения на значительной высоте — дуги бровей углублены, сделаны врезными. С большим декоративным тактом, не нарушая впечатления общей массы волос, резчик выполняет сложнейшие завитки локонов. При внимательном рассматривании мы обнаруживаем, что это не что иное, как орнаментальное плетение рельефно положенных по объему головы растительных мотивов, тех же трав разметных. что и в узоре обрамления царских врат. Впрочем, подобным образом передана и шапка волос Соломона. 

При продуманном подходе устюжского мастера к пластическому воплощению темы в отдельных случаях выступает его неумение четко обработать ту или иную форму. Позы стоящих фигур соответственно объемам и движению переданы в основном правильно. Но при изображении более сложных ракурсов мастер не вполне справляется с передачей отдельных сочленений частей тела. Скульптурно неверно показан переход от плеча к руке, бросается в глаза совершенное неумение представить в резьбе ушную раковину. Изображения головы в сложном повороте скульптор достигает простейшим способом. Не отрывая лица от плоскости объемной моделировкой, он увеличил, растянул его левую часть, оставив парик волос на голове ангела во фронтальном положении. Отмеченные неправильности сглаживаются цельностью общего впечатления, в котором главную роль играет силуэт статуй, оформляющих большое пространство. Но вместе с тем эти недостатки отчетливо говорят о противоречиях переходного этапа в развитии деревянной скульптуры, когда замысел, объемное понимание формы оказываются несовместимыми с возможностями плоского рельефа. 

Пока мы не располагаем достаточными сведениями о времени исполнения скульптурного декора церкви Вознесения. Первое упоминание о нем относится к 1745 г., когда «главы и кровля церкви погорели и свод в одном месте провалился в предел» 

(«Хроника Великого Устюга».— «Вологодские губернские ведомости», 1840, № 25, 26.), после чего Титке Фомину за «чинку креста и распятие и за 17 херувимов резных деревянных», а также за «позлащение ангелов» были прощены — списаны долги (ЦГАДА, ф. 281, д. 84, л. 76.). Следы, возможно, этой чинки достаточно ясно видны на дошедших до нас статуях ангелов. Если учесть, Что иконостас церкви в начале XVIII в. перестраивался только в 1710—1715 гг., то с известной долей вероятия изготовление статуй может быть датировано первыми десятилетиями XVIII столетия, чему не противоречит и характерный для этого времени орнаментальный декор обрамления царских врат. 

К другому художественному направлению и в какой-то мере к новому этапу в развитии северной деревянной скульптуры относятся три другие статуи — громадные по размерам изображения евангелистов: Луки, Мат фея и Иоанна ( Инв. № Д—1678, Д—1679. См.: «Каталог произведений русской деревянной скульптуры и резьбы по дереву из фондов Государственного Русского музея», стр. 8, 9.). 
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75. Евангелист Лука. Деревянная скульптура, 1730-е годы. Великий Устюг. Ленинград, Государственный Русский музей.
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76. Евангелист Лука. Фрагмент.
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77. Евангелист Матфей. Деревянная скульптура, 1730-е годы. Великий Устюг. Ленинград, Государственный Русский музей.

К XVIII в. Великий Устюг постепенно теряет положение крупнейшего торгового города на русском Севере. Однако состоятельное купечество, объятое духом соперничества с другими более удачливыми городами, стремясь показать свое богатство, делает громадные пожертвования в монастыри и соборы, строит множество новых церквей. И художники, воплощая в своих созданиях богатство и могущество города, в известной степени уже эфемерное, выражают это в больших размерах золоченых, покрытых резьбой иконостасах и в обилии украшавших их статуй. Плавные медлительные ритмы завитков плоскорельефного орнамента, спокойная созерцательность образов ангелов не только не отвечали запросам заказчиков, но были архаичным явлением в художественной жизни города. Знакомство с новыми произведениями декоративного искусства (известно, что Великий Устюг принадлежал к числу тех городов, художники, резчики и ювелиры которого как в XVII, так и в XVIII в. чаще всего вызывались в Москву), ознакомление с новой техникой, так называемой белорусской резью, дало возможность быстро освоить современные художественные принципы и смело ввести монументально-объемную статую в декоративное убранство церквей. 

В 1730 г. в связи с намечавшейся перестройкой Успенского собора местному древоделу Трофиму Сметанинских «со товарищи» был дан заказ на резьбу иконостаса и выплачено причтом собора 75 рублей денег и 20 мер ржи (ЦГАДА, Городская книга по Великому Устюгу, № 233, л. 216 об.). В 1732 г. строительные работы в соборе были закончены. «Из четырех столбов в оном соборе Успенском находившихся,— как сообщает летопись,— два для пространства выломаны, верх сделан осьмериком и олтаря прибавлено»(А. А. Титов. Летопись Великоустюж-екая. М., 1889, стр. 80.). Добавим, что два оставшихся столба были превращены в колонны с массивными капителями, на их уровне были устроены хоры, богато украшенные резьбой. От столбов и арочной алтарной преграды отходили паруса, на фоне которых и находились, очевидно, скульптуры евангелистов, на что указывает краткое упоминание в описи имущества собора за 1770 г., где говорится: «два апостола на столбах и на хорах» (ЦГАДА, Городская книга по Великому Устюгу, № 233, л. 167.). Сохранились и квадратные гнезда-углубления в верхнем срезе колонн, размеры их совпадают с сечением оснований статуй. 

В 1786 г. в Успенском соборе на пожертвования Екатерины II был устроен новый, дошедший до нас иконостас, скульптурный декор которого был выполнен местными резчиками, ярославцем Зеркальниковым и братьями Лошуковыми из Вологды (Н.Румовский. Описание Великоустюж-ского собора.— «Вологодские губернские ведомости», 1851, № 24; он же. Описание Великоустюжского собора. Вологда, 1862; Б. И. Дунаев, Город Устюг Великий. М., 1919, стр. 28.). Иконы и скульптурные детали старого иконостаса были перенесены в обгоревший Михаило-Архангельский собор одноименного монастыря (П.Савваитов. Указ, соч., стр. 10.). Возможно, что в то же время туда поступили и статуи евангелистов. 

Громадные по размерам (230 X 250 см) статуи вырезаны из нескольких склеенных и соединенных деревянными нагелями липовых брусьев. Статуи раскрашены: Лука — масляной краской, остальные — темперой. Фигуры евангелистов с первого взгляда привлекают своей мощью и какой-то особой внутренней патетикой. Эпически суров Лука, мудрой просветленностью отмечен образ Иоанна, трогательно взволнован и величествен Матфей. В лицах евангелистов нет созерцательности или религиозного экстаза, столь свойственного многим образам в скульптуре 1730—1740 гг. Это мыслители, созданные в дереве местным художником, воплотившим свое понимание высшей миссии мудрости. 

Отдавая должное широте замысла и немалому мастерству резчика, нельзя не отметить, что в трактовке отдельных статуй, особенно Луки, скульптор еще не освободился от традиционных приемов плоской резьбы. Фигуры евангелистов уплощены, почти распластаны на плоскости, и, несмотря на множество поворотов, движений и сложных жестов, скульптору не удалось достичь пространственного решения композиции. Это указывает на то, что знакомство автора этих статуй с объемной декоративной скульптурой барокко было довольно приблизительным, а местная традиция еще не выработала своих приемов в подобной резьбе. Следовательно, резчик использовал какой-то протооригинал при исполнении столь большого и ответственного заказа, как украшение главного собора города. Поза, жесты, внешний облик евангелистов из Успенского собора оказались очень близки к гравированным изображениям евангелистов в так называемой «Библии Мартина Лютера» («Biblia, das ist die ganze heilige Schrifft. Alten und Neuen Testaments verteutscht durch D. Martin Luther». Franctfurt am Mann, 1704, Taf. CSI(5), CSI(49).), одно из последних изданий которой вышло в 1704 г. Особенно похожи изображения Матфея, скульптор лишь несколько изменил движение головы. Плащ, свободно ниспадающий у Матфея на гравюре, здесь наброшен на плечо. Отсутствует и перо в правой руке евангелиста, отчего жест потерял всякий смысл. Сам факт использования гравюрных образцов, особенно гравюр «Библии Пискатора», в иконописи, в росписях и даже в архитектурном декоре широко известен и достаточно хорошо изучен. По отношению же к скульптуре пока отмечен в нашей литературе единственный случай использования гравюрного оригинала, и опять-таки устюжскими резчиками, выполнившими каменный рельеф — подделку «Чудо Георгия о змие», взяв в качестве образца итальянскую гравюру с текстом надписи на арке Константина (Я.И.Смирнов. Указ, соч., стр. 86—90, табл. XII, XIII. Предположения об использовании прорисей и о знакомстве мастеров с гравюрами «лицевых» зарубежных библий высказывались и другими исследователями. См.: И. Толстой, Н. Кондаков. Памятники Владимира, Новгорода и Пскова.— «Русские древности в памятниках искусства», вып. 6. СПб., 1899, стр. 89, 90; Я. Я. Серебрянников. Пермская деревянная скульптура. Пермь, 1928, стр. 30.). 

Нам не удалось найти сведений о том, что «Библия Мартина Лютера» хранилась в соборе либо имелась у кого-то из мастеров-резчиков или иконописцев Великого Устюга. Но такое предположение вполне допустимо. Так, в уже упомянутой описи Успенского собора указана «Библия Пискатора», которая в настоящее время хранится в местном краеведческом музее. Кроме того, у местных художников были широкие возможности для знакомства с иллюстрированными библиями и другими западными изданиями в городской Немчинской слободе — колонии иностранных, главным образом английских и голландских, купцов, с XVI в. постоянно живших в Великом Устюге. 

Не будем останавливаться на вопросе о мере влияния и степени переработки скульптором гравюрного протооригинала, поскольку этот вопрос хорошо изучен на материале других видов искусства, а по отношению к скульптуре он требует специального исследования. Отметим лишь, что великоустюжские резчики заимствовали и компоновку отдельных деталей, подсмотренную в различных гравюрах, использовали и обратный перевод гравюр, т. е. их зеркальное отражение,— как это было сделано при исполнении статуй Троицкого собора Гледенского монастыря в 1778 г. 

Степень зависимости от гравюрного образца в каждом отдельном случае была разной, нередко его влияние, как в данном случае, простиралось далее контура, прориси, своебразной оболочки, которую перенимал, значительно переработав, тот или иной мастер. 

Во всяком случае рассмотренные памятники показывают сложную многогранность пластики Великого Устюга, значительного центра деревянной скульптуры. 

Деревянная скульптура Великого Устюга не сводится только к статуям декора церквей. Наряду с ранними рельефами до нас дошел целый ряд объемных изображений Христа в темнице, сцен оплакивания, распятий и т. п. Дальнейшее изучение этих произведений позволит полнее раскрыть богатый мир деревянной пластики Великого Устюга, установить некоторые общие закономерности в развитии русской деревянной скульптуры, характерные не только для этого центра, но и для всей, народной в своей основе, пластики северных областей. 

B. М. Василенко 

Крестьянская геометрическая резьба XVIII в.

В. С. Воронов писал в своей книге (В. С. Воронов. Крестьянское искусство. М., 1924, стр. 53.), что «пластическая сторона крестьянского искусства выражена преимущественно резьбою по дереву вглубь». Он выделял как наиболее древнюю ее разновидность трехгранно-выемчатую резьбу и указывал на ее широкую распространенность в разных местах России. 

Геометрический стиль включает в себя не только трехгранно-выемчатую резьбу, но и роспись по дереву, отдельные виды примитивной керамики и простейшие орнаменты вышивки и ткачества. 

В геометрическом стиле мы имеем одну из самых первоначальных форм крестьянского искусства, своими истоками уходящего в глубины еще языческой славянской и дославянской древности, сливающегося где-то со скифо-сарматским искусством и теряющегося в далях неолитических культур. 

Многие изделия скифского времени украшены геометрическим орнаментом, поразительно похожим на орнамент крестьянских вещей XVII—XIX вв. Поверхность костяного скифского молотка, найденного в 1955 г. на Пастырском городище (Черкасская обл.), сплошь покрыта великолепным мелким узором из квадратов-ромбов (Э.В.Яковенко. Резной молоток из среднего Поднепровья.— «Советская археология», 1969, № 2, стр. 247 и № 3, стр. 248—249.). Геометрические узоры из треугольников, то расположенных тесно, то в разрядку, можно увидеть на разных скифских и кавказских вещах: кинжалах, ножнах для кинжалов, гребнях, статуэтках божеств (изображение бога Тейшебы из Кармир-Блура). Часты геометрические орнаменты и в керамике черняховских племен, включавших славян (И.С.Винокур. Некоторые вопросы духовной культуры Черняховских племен.— «Советская археология», 1969, № 1, стр. 49.). 

Удержавшись в искусстве славян, эти орнаменты перешли затем в русское искусство, и их последний яркий вариант мы встречаем в эпоху расцвета крестьянского творчества — в XVIII—XIX вв. 

Трехгранно-выемчатый орнамент, устилая поверхность крестьянской утвари — гребней прялок, вальков и рубелей, чаш, колыбелей, украшая сани и телеги, входит в убранство крестьянских изб. Это не только самый распространенный из видов декора в русском крестьянском искусстве. Он не связан строго и с какими-либо определенными территориями. Волны геометрической орнаментации текут, не зная границ времени и земель, по всей пространной великой русской равнине, уходят на Украину и далеко за ее пределы. Геометрическая орнаментация отражена в историческом прошлом самых разных народов. 

Трехгранно-выемчатые орнаменты, украшая предметы, вносят в них гармонические членения. Все формы утвари, на которой живет геометрическая резьба, пропорциональны, как пропорциональны и элементы орнамента. Ручки вальков и рубелей плавно вырастают из самого предмета, гребни прялок стройны и изящны, утверждая идею возвышенности и вместе с тем строгости. Но главное в геометрической резьбе — это утверждение красоты поверхности предмета пластическими и графическими (иногда — живописными) средствами. Геометрический орнамент преображает вещь: она, сохраняя свой бытовой характер, становится сказочной, фантастической. 

Загадочностью веет от изделий крестьянской утвари, украшенных трехгранно-выемчатой резьбой, изображениями геометризованных, бесконечно упрощенных фигур. Их безмолвные образы в виде розеток, кругов, превращенных в звезды-солнца, бесчисленных ромбов и треугольников смотрят на 

нас как свидетели далекого прошлого. И несмотря на условность этих образов, на отвлеченный характер орнамента, где любые мотивы, подчиняясь магической власти геометрических линий, превращаются в огромные символы, изображения не теряют ни своей жизненности, ни внутренней наполняющей их силы. Оставаясь глубоко древней по своей сути, эта орнаментация обращена к живому чувству крестьянина, отвечает требованиям крестьянской эстетики и в XVIII—XIX вв. 

В. С. Воронов в своей книге высказал интересную мысль, что «система кругов, их секторов и сегментов — в разнообразнейших соединениях и комбинациях XVIII века — в своем чистом идейном содержании является символическим изображением величественного и всепокоряющего явления природы, в культе которого заключается глубокое и целостное мировоззрение древнего язычества. В простом ремесле еще неискушенной руки, в мерных, спокойных, постоянных, стихийно нарождающихся чертах и порезах, в повторяющихся орнаментальных знаках — отразился культ животворящего светила, мерно совершающего свой каждодневный путь над пашнями, лесами и поселениями крестьянской земли... Первый глубочайший образ бытового искусства символически запечатлел явление природы, и этот образ сохранился непоколебленным до последних дней жизни крестьянского искусства» (В.С.Воронов. Указ, соч., стр. 118 и 119.). 

Вновь вчитываясь в строки этой превосходной книги В. С. Воронова, я вижу, насколько она еще не «прочитана» как нужна нам, как многое из того, о чем он писал, по существу забыто. В вышеприведенном тексте Воронова заключен ответ на то, почему сохранялся геометрический стиль в резьбе по дереву, почему он не умер. Причина в том, что этот стиль был проникнут глубоко жизненной символикой, был дорог крестьянину, чье существование было связано с природой. 

Однако в мировоззрении крестьянина все же произошли некоторые перемены за многие тысячелетия. Конкретный лик сияющего Хорса потерял свою власть, но лик Солнца, жизнедающего и благодатного, не только не утратил своего значения, но, позабытый как языческое божество, продолжал жить в орнаменте как олицетворение светила жизни. Какие-то верования, говорившие о магической силе этого лика, оставались. Они уводили в мир сказки, где герои встречались с Солнцем, женились на его дочерях, вели с ним беседы, скакали на своих верных конях, чтобы достичь его золотого, сверкавшего и прекрасного терема. Власть этих верований сохраняла в крестьянском искусстве из века в век лики Солнца, а вместе с ними и его слуг — птиц, коней и другие сказочные существа. 

Крестьянское искусство XVIII в. в целом было чутко к многообразным влияниям. Исследуя его иконографию, проникая в формы растительного и животного орнамента, мы обнаруживаем здесь связи с различными пластами культур. В образах, созданных деревенскими художниками, запечатлены мотивы и темы, пришедшие то из Владимиро-Суздальской Руси (львы и барсы, грифоны и другие звери), то из глубин еще Киевской Руси (птицы по сторонам древа), то из огромной сокровищницы декоративного творчества XVI—XVII вв. Пышная декоративность светского искусства XVIII столетия также отразилась в произведениях народных мастеров. В то же время многое, что возникало в самом крестьянском искусстве, уходило от него в профессиональное художество. Заимствованные образы глубоко перерабатывались. Жили те из них, которые оказались наиболее близкими сердцу крестьянина. Он ничего не перенимал внешне, а каждый раз в любой воспринятый извне мотив вкладывал свое содержание, вносил свой смысл. Совершался многосторонний процесс усвоения разных художественных элементов, взаимовлияния и развития. 

Геометрический стиль может показаться более замкнутым, отъединенным от общих процессов развития. Однако, при всей своей стойкой традиционности, и это искусство претерпевало большие и глубокие художественные изменения. 

Ни один из исследователей, кроме В. С. Воронова, не пытался по-настоящему уяснить, в чем же заключены художественные особенности геометрической резьбы в XVIII в. и в чем ее различие с резьбой предшествующего и последующего времени. Правда, М. Н. Каменская в статье о народном искусстве XVIII в. отмечала по отношению к прялке 1783 г. «строгость и лаконизм рисунка», простоту и «слаженность композиции, умение вызвать с помощью резьбы эффекты света и тени на плоскости» (М.Н.Каменская. Народное искусство.— «История русского искусства», т. VII. М., 1961, стр. 430.). А. К. Чекалов в своей работе «Предметы обихода из дерева», повторяя Воронова, говорил о пластичности резьбы и разнообразии ее форм в XVIII столетии, о том, что рассматриваемый им поморский валек выделяется геометризмом и суровостью очертаний, узор его орнамента «похож на тонкую паутинку из острых многогранных элементов» («Русское декоративное искусство», т. 2. М., 1963, стр. 16.). Однако эти отдельные, порой интересные и верные наблюдения авторов не слагаются в нечто целое, позволяющее сделать определенный обобщающий вывод. Между тем совершенно несомненно, что крестьянской резьбе по дереву в XVIII в. присущи свои характерные черты. От геометрической резьбы других эпох она отличается не столько какими-либо особыми элементами орнамента (орнаментальные формы в общем остаются почти постоянными), сколько самим духом, самим складом своего художественного лика. 

Обратимся же теперь к геометрической резьбе XVIII в. и постараемся определить, в чем ее специфика. Изучение ее затруднено тем, что вещей XVIII столетия сохранилось немного. Основная масса относится к XIX в. и ничтожное количество — к более раннему времени. Тем не менее сопоставление дошедших до нас произведений поможет, как мы надеемся, сделать необходимые выводы. 

В конце XVII в. геометрическая резьба отмечена простотой узоров, некоторой подчеркнутой одинаковой плоскостностью и графичностью. Весь узор, как это можно видеть на ларце из Государственного Исторического музея (Инвентарные номера вещей из Отдела дерева ГИМ'а здесь и в следующих статьях не приводятся, так как они не были даны авторам. — Ред..), равномерен, спокоен; ромбы и «колеса» (круги) похожи на рисунки тканей, близки к орнаменту народной вышивки. Этот немудреный орнамент встречается и в последующие времена; он как бы сопутствует новым, складывающимся в XVIII в. формам. 

Говоря о геометрическом стиле в резьбе по дереву XVIII столетия, надо учитывать, что эта резьба жила в эпоху барокко и не могла не ощущать ее воздействий. И хотя мы не обнаруживаем самих мотивов барокко, его дыхание очень заметно. 

Понять, что произошло с геометрической резьбой в этом столетии, мы сможем, если вначале обратимся к крестьянским вещам негеометрического стиля. 
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78. Скопкарь с конской головой. Север, вт. пол. XVIII в. Москва, Государственный Исторический музей.

В деревянной посуде были по-старому выражены образы коней и птиц. Ковши, скопкари, солоницы, оставаясь бытовыми вещами, превращались в подлинные скульптуры. Так, простой по форме скопкарь XVIII в.(гим.) поражает мягкостью и пластичностью объема, спокойно переходящего в скульптурную шею и голову коня. Голова передана без всяких подробностей, но она весома и пластична, изгиб шеи плавен. Сосуд воспринимается как изображение коня, а круто вздымающиеся края скопкаря, переходящие в длинную шею-ручку, вносят сильное движение. Лишь в тонкой обработке стенок есть отзвук металлических ковшей XVII в. 
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79. Солоница-лебедь. Вологодская губ., Тотемский у., вт. пол. XVIII в. Ленинград, Государственный музей этнографии.

Так же удивительна по пластике, по мягкости и объемной сочности форм деревянная солоница в виде лебедя (вероятно, вторая половина XVIII в.)(Государственный музей этнографии, Ленинград, № 371 — 5.). Прекрасный силуэт, выразительно переданное движение плывущей птицы, ее горделивость, царственность выдают руку большого художника. На его произведении лежит печать подлинного вдохновения. 

Эти два примера достаточно характеризуют то, что принес крестьянскому искусству XVIII век. Мы видим здесь нечто такое, чего не знали предыдущие столетия: поразительную скульптурность формы, огромную ее одухотворенность, насыщенность содержанием, которая почти сводит на нет практический смысл вещи. Но самое главное — это артистизм и выражение индивидуальной неповторимости. Никакого намека на общий эталон, на пусть прекрасный, но все же общий эстетический идеал. И вместе со всем этим в вещах XVIII в. есть огромная эмоциональная напряженность. Вещи как бы «заряжены» чувством большой силы и полны величественности. Формы отличаются удивительной цельностью: как-то не думаешь, что они вырезаны, а словно возникли естественно в дереве. 

В обоих рассмотренных нами выше предметах все линии очень мягкие, в них нет сухости. Эта мягкость линий и форм выражена в целом и в отдельных приемах. В солонице, например, мягко проведены друг за другом полосы. Пластичны и ромбики, украшающие грудь царевны-лебедя, которая сильно выдается вперед, округлая и полная. Эту полноту словно символизирует круглый шарик, как корона, венчающий голову. Голова лебедя чуть откинута назад, что усиливает движение, а тонкий стебель, соединяющий клюв и грудь, придает легкость и без того грациозной птице. Он кажется еще и стеблем речной осоки, в которой плывет лебедь. Солоница окрашена и очень живописна. 

Совсем иными чертами отмечен скопкарь первой половины XIX в.(ГИМ.). Форма стала здесь более линейной. Мелкий узор, сплошь одевающий ковш, ослабляет впечатление пластичности. Движение шеи и всей головы стремится к статике. Скульптурность в этом скопкаре почти исчезла. Перед нами уже не образ птицы-сосуда, а сосуда-птицы. Кроме того, подобные скопкари с небольшими изменениями делались на протяжении всего XIX в., и это говорит о том, что чувство неповторимости, силы уже принадлежало прошлому. Новым в XIX в. является возрастающее чувство узорности, нарядности, но идет это за счет утраты мощи и внутренней энергии, за счет потери большой декоративности. 

Теперь мы обратимся к вещам, украшенным геометрическими орнаментами, и посмотрим, что собой представляют они в XVIII в. Даже по немногим сохранившимся образцам можно сразу сделать вывод, что геометрический стиль в XVIII в. обладает высокими достоинствами, неизвестными в эпоху древней Руси, и что на нем лежит печать напряженной и полной взволнованности эпохи. 
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80. Скопкарь с головой коня. Север, 1753 г. Ленинград, Государственный Русский музей.

До нас дошел великолепный росписной скопкарь, датированный 1753 г.(ГРМ, № р. 1175.). Внешне его форма напоминает еще металлическую, но дерево, его пластика победили. Сосуд низок, тяжеловесен, растянут в длину и ширину; он ка жется не сосудом, а частью архитектуры. Его могучая округлая форма завершена спокойной и широкой линией, медленно переходящей в массивную, очень напряженную конскую голову. Она оставлена простым обрубком: мастер использовал естественный изгиб корневища и, слегка обработав дерево, добился впечатления мощи и силы. Мы лишь угадываем голову коня. Но такова магия примитива, что зритель усиливает образность своим воображением, дополняет то, что только намечено художником. 

На противоположной от головы стороне скопкаря — широкая массивная плоская рукоять. Она мало похожа на конский хвост и скорее напоминает хвост птицы. Не отражение ли это еще более древнего образа птицы, который когда-то был слит с образом ковша? Конь пришел позднее, но деталь, указывающая на древний оригинал сосуда, осталась. 

В рассматриваемом скопкаре нет торжественности коня-ковша из ГИМ'а. Все здесь поражает загадочной, почти таинственной жизнью. Это не просто полное энергии изображение коня, как в указанном выше скопкаре XVIII в. Этот конь — божество, слуга солнца. Его голова круто наклонена вниз: так смотрят кони на охлупнях северных изб, храня то жилище, на котором они воздвигнуты. Кружевная роспись из бесчисленных крохотных ромбиков, опоясывающая сосуд и одевающая его грудь, как ожерелье, подчеркивает могучесть формы. Сосуд с его устойчивостью и неподвижностью исполнен монументальности. Роспись ковша, вероятно, явление новое, сам же скопкарь принадлежит эпохе более старой, скажем, даже — древней. В его образе воплотилась идея «оберега», существа сильного и могущественного. И вместе с тем сосуд — как бы плывущая по водам ладья, влекомая конем. В фольклоре есть частые упоминания о конях, живущих в море, в реках и выходящих оттуда. Перед нами, с одной стороны, как бы материализированный символ, осязательный, подлинно существующий; с другой—таинственное существо, наделенное властью большей, чем власть человека. 

Итак, скопкарь 1753 г. полностью принадлежит геометрическому стилю, сохраняя в своей форме и образном строе нечто архаичное, как бы отблеск угасшего языческого мира. В то же время скопкарь рожден XVIII в. Несмотря на то, что образ в целом неиндивидуален и в нем выражено общее, типическое, он обладает и особой жизненностью, преодолевающей это типическое. 

В широких и энергичных очертаниях сосуда, в его тяжеловесности и напряжении формы (особенно ощутимой в движении конской головы) есть что-то от силы барокко. 

Рассмотрим другие вещи, в наиболее чистом виде сохранившие черты геометрического стиля эпохи. Это рубеля, вальки, шкатулки-ларцы, прялки, прялочные донца. Они украшены крупным геометрическим орнаментом: розетками, спиралями, ромбами, треугольниками и квадратами, ломаными линиями. Резьбу в целом определяет сильная и сочная пластика. Как правило, все формы орнамента тщательно проработаны. Выемки глубоки и плавны, отчего рождается неторопливая игра светотени, придающая особую жизнь поверхности вещи. А орнаменты не однообразны и словно щеголяют своей неповторимостью, заставляя внимательно всматриваться в их формы. 

На шкатулке, имеющей вид низкого теремка-избушки (ГИМ.) с мягким округлым верхом и «закомарами» по боковым фасадам, резьба поразительна своей осязательностью и сочностью. Две розетки с геометризованными лучами полны тени. Они глубоко врезаны в дерево, как и косые линии и ломаный зигзаг, мерно бегущий по верху. Все пластично, крепко, так что вещь кажется не столько вырезанной, сколько слепленной. Ее облик, композиция рисунка дышат наивностью. Интересно, что каждый углубленный «треугольник» в основании имеет кривую линию, что усиливает живописность. В XIX в. эта линия выпрямится. 

Такая живописная пластическая резьба возникла в XVIII в., по-видимому, не сразу. Ее особенности в основном определились лишь во второй половине века. Это можно проследить на отдельных предметах крестьянской утвари — на вальках и рубелях. 
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81. Рубель. Новгородская губ., 1720 г. Ленинград, Государственный музей этнографии.

Сравним несколько рубелей. На самом раннем из них, 1720 г. (Государственный музей этнографии, Ленинград, № 468 — 2.), резьба еще носит простой характер: она равномерно стелется по поверхности вещи, и даже включенные в нее круги-«колеса» пока слишком малы, чтобы внести сильные акценты. В распределении геометрических мотивов, несложных и спокойных, заметна близость к XVII в. Но есть в этом произведении одна черта, которая предвосхищает будущее. Над практической вещью явно начинает торжествовать искусство. Орнамент не просто «одевает» предмет, а словно возникает в пластике самого материала. И сами выемки в рубеле 1720 г. глубже, чем в вещах XVII в. Орнамент разбит на длинные полосы. Средняя удвоена по ширине. Между равномерно расположенными квадратами, составленными из треугольников, находятся круги с мягко загнутыми лучами — это символ движущегося солнца. Круги с шестью лучами чередуются с кругами, имеющими по двенадцать лучей, они то замедляют, то ускоряют движение. Движение всех мотивов — кругов и квадратов — сопровождается легкими бегущими ломаными линиями. Они обрамляют рубель и подчеркивают его длину. 

Сильно меняется характер резьбы в рубеле 1793г.(Там же, № 829 — 12.) Здесь поразительна композиция орнамента. Рубель не так вытянут. Его поверхность заполнили великолепные розетки: они играют разнообразием своих размеров и узоров. В середине отчетливо видны две крупные розетки: одна из древнего сложно лучистого спиралевидного узора, из восемнадцати лучей, плавно и мягко изогнутых; другая похожа на пышный цветок из шести лепестков. Бросается в глаза их контрастность. В первой розетке играет почти сплошной узор, во второй — выделены мягкие поверхности фона. «Веревочка», очерчивающая круг, подчеркивает его легкую узорность и связывается с «веревочками», обходящими края, рубеля. У ручки автор поместил самую сложную из всех розеток: в ее середине плавно изогнутый ромб; кайма круга из треугольного ломаного узора. Перед нами словно образ сверкающего солнца. Завершен рубель двумя небольшими розетками со спиралевидным лучистым узором. На ручке рубеля сияет спиралевидная розетка. Таким образом, все орнаменты стали очень индивидуальны. 

Вернемся еще к розетке-цветку. Ее линии тонки, а выемки глубоки. Если всмотреться, лепестки пропадают, а возникают ромбы с острыми краями. Орнамент меняется, отчего поверхность вещи делается живой. В рубеле 1720 г. этого не было. 

[image: image83.jpg]



82. Донце прялки. Центральная Россия. 1783 г. Ленинград, Государственный Русский музей. 83. Афанасий Корельский. Валек, 1798 г. Москва, Государственный Исторический музей. 84. Афанасий Корельский. Валек. Фрагмент. 

Еще более усилена пластичность в донце от прялки 1783 г. (ГРМ, Д609.) По внешнему виду оно напоминает валек или рубель. Средняя часть оставлена гладкой: на ней тонко процарапана геометризованная фигурка коня. Она полна жизни и изящна. У коня удлиненная шея, подогнутые ножки и роскошный хвост. На нижней части две розетки: одна лучистая, другая в виде цветка. Они вырезаны сочно и глубоко: в них играет мягкая светотень. Затем идут два, друг над другом, полукруга с простым узором; завершается все розеткой-цветком, такой же, как описанная выше, но меньшего размера, и примыкающими к ней двумя квадратиками. Конь, стоящий перед розетками, словно влечет их: не образ ли это коня, впряженного в повозку, на которой совершает свой вечный путь солнце? 

Все эти качества — пластичности, разнообразия, движения в орнаментом те — достигают наибольшей силы в совершенно уникальном вальке с датой 1798 г. и с подписью мастера: «Афанасий Корельский» (ГИМ.) 

Валек необычайно вытянут: он вдвое длиннее обычных и весь покрыт резьбою. Будучи поднят вертикально — он торжествен. Его округлый верх завершают три главы. В их симметричной композиции сквозь декоративные формы угадываются черты языческие: средняя, самая высокая, «глава» возносит лик солнца. Все три «главы» кажутся ликами древних идолищ, глядящих на нас. Вспомним северные вышивки, где фигура женщины-божества или божества-всадника часто заменяется ромбом или цветком. Однако здесь это лишь воспоминание о языческом божестве, не больше. 

На поверхности валька шесть огромных равномерно уменьшающихся розеток. Первая, самая большая, покрыта почти рельефным орнаментом из шестилепестковых цветочных чаш. Их края мягки и сочны. Затем идут розетки с геометрическими «звездами», но они приобрели необычайную сложность: их линии пересекаются, одна форма вписывается в другую, и все розетки разные. Причем по мере их движения к ручке валька они делаются все узорнее и тоньше, а последняя превращается в тонкий мелкий узор. Резьба на вальке поражает филигранностью, богатством и своей разноликостью. Но самое главное, что мы здесь неожиданно обнаруживаем,— это тенденцию к возрастанию мелкой узорной резьбы, которая станет наиболее распространенной в XIX столетии. 

Валек 1798 г. — это вершина крестьянской геометрической резьбы, где чувство артистизма, своеобразная утонченность сочетаются с силой и большой эмоциональной напряженностью. 

Все же валек, вероятно, был выполнен хотя и деревенским мастером, но уже близким к городской культуре. Форма валька так сложна и сам он так украшен резьбою, так стал драгоценен, что превратился в своеобразное декоративное произведение. Трудно представить, что им могли пользоваться в быту — слишком он изощрен по форме и отделан. Для употребления служили вальки и рубеля более скромные, а этот — скорее символ и, наверное, был подарен к свадьбе или приурочен к какому-либо другому домашнему событию. 

В XVIII в. встречаются прялки с ажурной сквозной резьбою (ГИМ.) В широком и сильном рисунке вдруг возникает образ многорукой богини или двух богинь, как бы наплывающих друг на друга. Их торсы (туловища) украшены спиралевидными розетками, солнцами, говорящими об их нечеловеческом происхождении. Сама форма прялки имеет мягкие очертания. Особенно насыщен орнаментом нижний ярус прялки, который воспринимается как часть одежды богини. 

Наряду с такими прялками можно встретить очень скульптурные по обработке ножки, полные и богатые по форме. Такова Костромская прялка(ГИМ.) Ее небольшой, но широкий гребень украшен уже не геометрическим орнаментом, а геометризованным сложным многолепестковым цветком. Это завершающий себя геометрический стиль. Нередко трехгранно-выемчатый узор на прялках становится особенно нарядным, воспроизводя пышные орнаментальные ткани XVII в., еще жившие в быту русского Севера. Своеобразные «сердца», покрывающие их, напоминают мотивы новгородской скани XVI в. Эти прялки также свидетельство все возрастающего чувства декоративности. 

Есть прялки (Вологодская область) с изображением «Древа жизни» и сидящих на нем птиц. Этот мотив выполнен в манере плоского рельефа (ГИМ.) В рисунке, уже преодолевшем геометрический стиль, все-таки ощущается близость к нему. Резьба имеет характер крупного и четкого узора, ветви «Древа жизни» составлены из «лунниц». Мягкая пластика веток и округлые очертания птиц на дереве напоминают широкие и плавные полосы просечного железа. Похож рисунок и на железные крестьянские святцы. Вся прялка проникнута чувством природы, и ее «ствол» (ножка), превращенный в густые ветки, как бы прорывается сквозь гребень выходящими наверху кринообразными деревцами. Форма прялки легка, и эта легкость говорит о приближении конца столетия. Тяжеловесные и мощные формы отступают, давая место новому пониманию: усиливается тяготение к изысканности и к еще большей сложности образа. 
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87. Прялка резная раскрашенная. Олонецкая губ., кон. XVIII в. Москва, Государственный Исторический музей.

Примером такого изменения стиля может служить исключительная по художественному замыслу прялка конца XVIII в. (ГИМ.) У нее удивительно удлиненный и узкий гребень. Если в предыдущей, тоже достаточно длинной, прялке основание укладывается в высоту четыре раза, то здесь — почти полных пять. Поверхность гребня разбита на две равные части: в нижнем ярусе помещен огромный круг, в нем небольшой крест. От креста исходят бесчисленные лучи; за ними — круг из треугольников, наподобие роскошного обрамления, и тонкая полоса, завершающая круг с множеством словно прорвавшихся и распространившихся вширь лучей. Крест окрашен в густой синий цвет (символ его небесности), лучи же — в темный красный и оранжевый (символ солнечности); края круга — в насыщенный красный. Этот главный круг как бы опирается на небольшой и два малых круга. Над ними расположены еще два круга: в одном крест, в другом солнце. Затем идет второй ярус из условно изображенного одноглавого храма. По сторонам его главы мастер расположил пышные веерообразные полурозетки. Храм раскрашен в синий, красный и белый цвета. Таким образом, прялка эта, хотя и выполнена приемами трехгранно-выемчатой и плоской резьбы, превращена в торжественный, полный поэтичности образ. Символика здесь стала изобразительной и ушла от отвлеченности, присущей геометрическому стилю. Круг с крестом, помещенный в середине разверстого неба — солнца, малые круги и сам храм обращены к нам и словно «смотрят» на нас. 

Стремление к изобразительности, видоизменившее геометрический стиль, ощущается и в круглой крышке зеркальца XVIII в.(ГИМ.) Круг превращен в сияющее солнце, а в его центре на нас взирает человеческий лик — лик самого светила. Это уже претворенная в жизнь искусства сказка. Интересно, что солнечный круг с мелкими бесчисленными лучами почти в точности повторяет круг на вышеописанной прялке: только здесь крест заменен ликом. 

Такое тяготение, к изобразительности не случайно. Мы знаем, что декоративное народное искусство XVIII в., не говоря уже о городском ремесленном творчестве, любит изображения не только отдельных фигур, но и целых сценок, порою бытового характера. 

Этот процесс затронул и геометрическую резьбу. 

К концу века в ней явно чувствуется интерес к мелкой, некрупной порезке. С наступлением XIX столетия резной геометрический орнамент становится все легче и отличается изяществом. Сила и сочность пластики XVIII в. сменяются ровным, спокойным узорочьем. Поверхность солонок, рубелей и вальков затягивается мелким густым орнаментом. Он иногда может быть похож по рисунку на орнамент вышивок и ткачества. Живописная мягкость и пластичность уступили место линейности, графической точности. В конце XIX в. резьба приобретает сухость. Орнамент уже не «погружается» глубоко в поверхность изделий, он словно стелется по ним, боясь потревожить их плоскость. В отдельных вещах если еще есть некоторая «изрытость», то она возникает у мастера уже неосознанно. 

На рубеле (из Ярославской губернии)(ГИМ) обилие орнамента так велико и он так мелок, что в рисунке исчезает конструктивная основа и взор скользит по вещи, теряясь в наплывающих друг на друга мелких узорах. 

Устремленность к миниатюрности и изысканности приводит к тому, что в ярославских прялках гребни превращаются в небольшие поверхности, сплошь покрытые тонкой филигранной резьбой. Древние образы солнца и сопровождающие его мотивы гаснут в этом искусстве. Столбики, на которых покоятся гребни, прорезаются бесчисленными орнаментальными оконцами. Ножки, в прялках Севера еще сохранявшие свою практическую роль и потому скромные по размерам и форме, здесь становятся средством «вознесенности» прялочного гребня и сами превращаются в замысловатый резной орнамент. В этом стиле ярославских прялок особенно отчетлив процесс, указывающий на рост узорочья и повышенной декоративности. 

В XIX в. много делается прялок и с крупными, еще «сияющими» на них, солнечными дисками. Но последние, хотя порою и глубоко врезаны, отличаются сухостью, в расположении орнаментальных кругов заметен строгий расчет. Чувство драгоценности вещи, сочная пластика, преображавшая предметы XVIII в., утеряны. «Солнца» скудно сияют на гладких поверхностях гребней. Сама резьба все чаще превращается в плоскорельефную. 

Геометрический стиль умирает. В росписи он давно изжил себя. Его мотивы уже не царствуют, а несут исключительно служебную роль: несложные геометрические рисунки обрамляют разнообразные изображения. Растительный орнамент с фигурами животных, птиц, человека, с бытовыми сценками становится господствующим в крестьянском искусстве XIX в. 

В XVIII столетии вещи, по-видимому, разделялись на простые, обычные, и особо художественные, которые вырабатывались с учетом индивидуальных требований. Тогда еще не сложились центры по изготовлению специально высококачественных вещей. Существовали центры, где вырабатывалась обиходная утварь, и ими пользовался город. В деревне, можно предположить, искусство сосредоточивалось в немногочисленных руках. 

В XIX в. положение изменилось. Потребность города в богато украшенной вещи возросла, и развивающиеся крестьянские центры стали местом таких производств. Но в связи с растущим спросом стали делать множество посуды, где использовался один или два декоративных образца. Хотя скопкари и ковши XIX в. по-прежнему выразительны и интересны, но их формы все больше и больше повторяют друг друга, вариации незначительны, а присущая раньше этим произведениям сила и наполненность большим чувством сменяются более ровным и спокойным стилем. 

Мы не считаем поставленную нами задачу полностью решенной. Она слишком велика и сложна, а недостаток сохранившихся вещей не позволяет сделать безоговорочных выводов. 

Подводя итоги, мы все-таки думаем, что уже сейчас можно наметить характерные признаки вещей XVIII в., выполненных в геометрическом стиле. В основе таких произведений лежит скульптурный образ, значительный по своему содержанию; даже геометрический орнамент очень одухотворен. Большинство изделий несет печать артистизма, и они всегда индивидуальны. 

В них проступают сложные взаимодействия, и различны их истоки. В одних произведениях еще сильна символика и образность древней славянской мифологии, в других, как, например, в вальке Афонасия Корельского или в прялке с изображением храма, ощущаются иные тенденции, ведущие к разрушению мифологических образов. 

Барокко, с его пышностью, со сложным содержанием и лишь ему присущими пышными скульптурно-декоративными формами, прямо не нашло дорог к геометрической резьбе по дереву в XVIII в., но все же наполнило ее большой силой, придало ей небывалую ни раньше, ни потом выразительность, приведя к движению ее орнамент, сообщив ему особую пышность и разнообразие. Скульптурность, сочность, светотень стали непременными признаками резьбы этого времени. Мне думается, не будет ошибкой сказать, что в крестьянском искусстве XVIII в. есть особая внутренняя наполненность содержанием — и отсюда специфичность художественной формы. 

В XVIII в. форма изделий всегда связана с ощущением изобилия, массы, значительности самого материала. Он неизменно обрабатывается, даже в плоской (геометрической) резьбе, скульптурно: выемки порезок глубоки, отличаются сочностью, мягкостью. Мастер при резьбе избегает графически правильных и четких линий, он чувствует материал во всю его «глубину», а не скользит линейным рисунком по поверхности, как в XIX в. 

В XIX столетии крестьянское искусство многостороннее образами, мотивами, сюжетами; бесконечно разнообразным стал его орнамент, сложны композиционные решения; в мир изображений проникают прямые или опосредованные впечатления от реальной жизни, и в связи с этим появляется бытовой жанр, начало которому было положено еще в XVIII в. 

В XVIII столетии сильна наклонность к возвышенному, приподнятому и очень мощному в своей декоративности образу. В эту эпоху орнамент и вещь неотрывно связаны. В XIX в. вещь хотя и сохраняет крепкую связь с орнаментом, но последний все больше рассматривает ее как поверхность, на которой он стелется подобно ткани. 

Всё это определяет общий дух крестьянского искусства в XVIII в., который мы пытались уловить на материале геометрического стиля в резном дереве. 

М. А. Некрасова 

Истоки городецкой росписи и ее художественный стиль

Городецкая роспись — большое явление в русском народном творчестве. Как область искусства оно исследовано очень мало 

(Д.В.Прокепьев. Художественные промыслы Горьковской области. М., 1939. Книга интересна фактическим материалом, отдельными наблюдениями, но в ней не затронуты художественные проблемы, и в частности городецкой росписи. Оценка и характеристика произведений часто неверны. 

В. И. Аверина. Городецкая резьба и роспись. Горький, 1957. Одноименная диссертация того же автора. Работа носит историко-этнографический характер. Вопросы стиля, художественных особенностей городецкой росписи остались вне поля зрения автора. 

Ю. С. Черняховская. Городецкие донца.— «Сокровища русского народного искусства». М., 1967. Автор дает сводку известных сведений о Городецком промысле, не внося в них ничего существенно нового. Отсутствие в статье художественного анализа приводит к неверным оценкам отдельных произведений и эволюции городецкой росписи в целом. 

Общая художественно-эстетическая оценка городецкой росписи содержится в работах: В. С. Воронов. Нижегородские донца.— «Среди коллекционеров», 1929, № 9; А. В. Баку-шинский. Хохлома и Городец.— «Народное искусство в художественных промыслах СССР». М., 1940. 

Многое для понимания стиля и образного содержания городецкой росписи дают труды: В. М. Василенко. Русская народная резьба и роспись по дереву XVIII—XX вв. М., I960; В. М. Василенко, С. К. Жегалова. Роспись по дереву.— «Русское Декоративное искусство», т. III. M., 1965; В. М. Василенко. Народное искусство первой половины XIX века.— «История русского искусства», т. VIII, кн. вт. М., 1964.Наша задача — подробное рассмотрение образной сущности городецкой росписи, проблем ее генезиса и художественной эволюции.) Между тем объем и значение художественной культуры городецкой росписи велики. Изучение ее поможет понять содержание и эстетическую сущность народного искусства. 

Известна городецкая роспись главным образом по украшенным живописью донцам, в которые раньше вставлялся гребень для прядения. За полвека существования в Городецкой округе «красильного» промысла искусство росписи донец приобрело яркий характер вполне оригинального стиля. Этот стиль имеет свою историю развития, свою художественную природу. Корни его лежат в древних традициях художественной культуры Поволжья. 

Старинным очагом городецкой росписи издавна была река Узола. В ее долине, вблизи Городца, родилось замечательное искусство. Однако распространилось оно далеко за пределами Городецкой округи. По всей вероятности, росписью донец, как и росписью других изделий из дерева, занималось население не только Узолы, но и близких рек Унжи и между Узолой и Керженцем, а также по правому берегу Волги. 

Еще в глубокой древности по Волге, в лесах то низкого, то высокого гористого берега, пролегал путь «из варяг в греки», велись торговые сношения старорусских городов Владимира, Суздаля с Великим Новгородом. 

Городец, называемый в древности Городец-Радилов, был стольным городом городецких князей из рода Боголюбских. Он был средоточием русской культуры еще до татарского нашествия. 

Основан был Городец Юрием Долгоруким как последний сторожевой пост в середине XII в.(Годом основания Городца считается 1152, однако эта дата не вполне точна. Есть предположение, что город был основан в 1163 г.) в Низовской земле (так называлось все Поволжье вниз по течению реки, начиная с устья Мологи («Книга глаголемая Летописец, писан в лето 6646, сентября в 5 день». «Цветник со сказанием о Китеже», л. 78—92, № 351.— см: М. И. Тихомиров. Описание тихомировского собрания рукописей. М., 1968, стр. 180-184.)). По преданию, основателем Городца был князь Юрий Всеволодович II. 

«Князь Георгия, — рассказывает «Летописец»,— ездит по градам и строит церкви, из Ярославля сел в струг и поехал на них по Волге и пристал к берегу в Малый Китеж, что на берегу Волги стоит и построил его». Так Городец назывался и Малым Китежем. 

О Большом Китеже повествует «Летописец» далее: князь едет «с места того сухим путем, а не по воде и перееха четыре реки Узолу, Санду, Санагду, Керженец», приезжает к озеру Светлояру. Увидев, что «место то вельми прекрасно и многолюдно», князь закладывает на берегу озера город Большой Китеж. Выстроив Город, вернулся князь в Малый Китеж, измерив расстояние между городами — сто верст. Все это князь повелел написать в «Книгу Летописец» (М.Н.Тихомиров. Указ, соч., стр. 180.). 

В ней говорится и о нашествии Батыя, разорившего Городец и преследовавшего князя, который «изыде тайно из града того в Больший град Китежь»(«Исторические данные о Федоровском Городецком монастыре». СПб., 1910.). Из этого предания выросла позднее поэтическая легенда о чудесном спасении осажденного татарами города, который опустился под землю, а на месте его засверкало озеро Светлояр, на котором будто слышится звон с китежских колоколен. 

В «Летописце» про нашествие Батыя говорится: «разори то всю ту страну Заузольскую и села и деревни огнем пожжен лесом пороете вся та страна Заузольская». Страна Заузольская — так называлась земля между 

Керженцем и Узолою (В.Л.Комарович. Китежская легенда. М., 1936.) — была обжитой в глубокой древности. Это подтверждают сведения из писцовых книг XVI в. В сотной грамоте 1560 г. говорится, что в Узольской волости «были деревни и починки и запустели лесом, поросли от казанской войны» («Сборник в память первого русского статистического Съезда 1870г.», вып. II. Нижний Новгород, 1875 г. В. Комарович считает, что поя «казанской войной» следует понимать всю совокупность татарских набегов.). 

Страна Заузольская, процветавшая некогда, запустела к середине XVI в. Историки Нижегородского края предполагают, что древнейшее население Заузолья пришло из Городца (А.И.Звездин. Материалы по истории заселения Нижегородского края.— «Действия Нижегородский губернии Ученой архивной комиссии», сб. VII. Нижний Новгород, 1909.) в XIV в. и основало там монастыри. Известно, что в 1439 г. инок Макарий, ушедший из Нижегородского Пятигорского монастыря, основал Желтоводский монастырь («Житие Макария Унжинского. Русские святые. Филарета Черниговского». Чернигов, 1864, стр. 149—150.) на Волге, напротив села Лыскова, ниже Городца. Макарий обращал языческое население черемисов и мерян в христианство. Но вскоре Желтоводский монастырь был разрушен казанским ханом Улу-Махметом. Макарий с учениками ушел по Керженцу на Унжу. 

И только при Михаиле Федоровиче в 1624 г. был возобновлен Желтоводский монастырь. День кончины Макария, 25 июля, стал днем огромного стечения народа, днем ярмарки. Под названием Макарьевской — ярмарка становится ежегодной. В развитии крестьянских промыслов Поволжья она оказывалась своеобразной школой мастерства, местом обмена опытом, проводником культуры. 

В XVII в. Городец—средоточие старообрядческого движения, в то же время в лесных дебрях его округи долго сохранялись пережитки языческих верований. 

Став с начала XV в. Московским уделом, а с XVI в. дворцовым селом, Городец не очень подчинялся столице. А в эпоху реформ патриарха Никона, вызвавших недовольства и волнения, в заволжские леса стекалось все упорное и протестующее. 

«Бежал в раскол всякий, кто тяготился угнетенностью, порабощением личности, желал свободного исхода, свободной жизни. Раскол возвышал в своих учениях нравственное человеческое достоинство простых людей» (А.Щапов. Русский раскол старообрядчества, Казань, 1859.). 

По преданию, начало старообрядческих поселений в заволжских лесах началось во время «Соловецкого сидения», т. е. в 1676 г., когда была осаждена Соловецкая монастырская крепость и инок Арсений, как говорит предание, бежал в леса и основал первый скит Шарпанский, недалеко от Семенова. 

В XVII в. Городец становится центром старообрядчества. Вокруг по рекам вырастают монастыри и широко распространяются скитские поселения. 

Они были средоточием и распространителями культуры, рассадниками художественных ремесел. Жили своей независимой жизнью и в постоянной напряженной борьбе со столицей. Эта борьба Заволжья с Москвою продолжалась и в XVIII в. В 1713 г. многие монастыри, обвиненные в расколе, были разорены епископом Питиримом. Это вызвало новую волну возмущения. Народ уходил в леса, расселяясь в долинах рек, и особенно по берегам Узолы («Нижегородские губернекие ведомости», 1847, № 35.). Крестьяне бывших монастырских вотчин приносили сюда не только устные предания и легенды, монастырские учения, но и навыки художественного мастерства в иконописании, в переписывании древних книг и знание ремесел. 

В XVIII в. особенно усилились странствования раскольничьих миссионеров. Центрами раскольнических миссий были Выгорецкий монастырь на северной реке Выг и Рогожский в Москве, а также близкие от Городца Керженские скиты (П.И.Мельников. Отчет о современном состоянии раскола в Нижегородской губернии 1854 года. Нижний Новгород, 1910.). Отсюда выходили миссионеры. Странствуя по всей России, они распространяли по городам, деревням и селам свое учение, раскольническую письменность, сочинения Протопопа Аввакума. Его учение особенно сильно укоренилось в Заволжье, что, естественно, не могло не воздействовать на мышление людей и в известной мере складывало их представление о мире. Раскол отразился на быте населения, сыграл известную роль и в формировании художественной крестьянской культуры Заволжья. 

Общественно-религиозные движения в то время были выражением борьбы противоречий, в которой зарождалось новое. Это был период бурного развития русского общества XVIII в., когда началось энергичное экономическое 

объединение страны. Крепли города, росли ремесла и торговля, богатело купечество, расширялись национальные связи. 

В это время особенно оживляются торговые движения по Волге. Растут крестьянские промыслы, такой, как хохломской, прославивший Нижегородский край. Возникает донечный промысел на Узоле. В искусстве резьбы и инкрустации донец формируется высокая пластическая культура. 

Но одновременно именно здесь же, на Узоле, бытовала роспись на крестьянских изделиях, которая уже к середине XIX в. представляет собой глубокий пласт народной живописной культуры. 

Истоки ее лежат в XVIII в. в широко развитом иконописном мастерстве заволжских скитов и пустынь, в распространении этого мастерства среди крестьянского населения. 

Под Городцом к концу XVIII в. и началу XIX в. усиливается интерес к писанию. Опыт в переписывании древних книг здесь был очень велик. Писание полууставом и скорописью, а также украшение рукописей требовало большой сноровки и мастерства тонкого рисунка. В Заволжье сложилась определенная среда переписчиков, породившая декоративно-орнаментальную культуру крестьянского ремесла. 

Живая мазковая роспись становится характерной не только для искусства Хохломы с ее строгим и праздничным сочетанием золота с красным и черным, но и для цветной росписи гончарной посуды, а также изделий из дерева, создававшихся на Узоле; она сказывается даже на особенности порезок, в виде свободного росчерка, на донцах резных, инкрустированных. 

Недалеко от промысловых деревень на Узоле проходила старая дорога, соединявшая Ковернино с Городцом. В Городец из Унженского Макарьева монастыря и ковернинских деревень, из глухих керженских лесов свозилась на торг деревянная посуда. Но еще более широкий поток разнообразных изделий крестьянского промысла сплавлялся по Волге на Макарьев-скую ярмарку. Груды деревянной посуды и щепного товара везли на мокшанах в бурлацкой лямке до Астрахани. А рядом билась таким же деятельным ритмом жизнь Суздальщины и Костромщины. 

Встает вопрос, почему столетия живущий промысел выделки прядильных донец с резьбой и инкрустацией мореным черным дубом, добываемым со дна Узолы, перешел на роспись? И не только перешел, но за сравнительно короткое время, всего полвека, рождает новый вид крестьянской росписи — стиль яркого, большого искусства? 

Объяснить это тем, что переход к росписи требовало само развитие промысла, необходимость скорейшего и большего количества изготовления донец (В.И.Аверина. Городецкая резьба и роспись. Горький, 1957; Ю. С. Черняховская. Указ. соч.), продиктованная спросом и торговлей,— нельзя. Ибо это всего лишь одна причина, скорей объясняющая угасание существовавшего искусства резьбы, но не определяющая причину рождения искусства нового. Появление же в узольских деревнях иконописца Огуречникова, якобы научившего здешних крестьян мастерству росписи (Обычно авторы всех статей о Горояце начало расписывания донец связывают с преданием, записанным Прокопьевым со слов старожилов.— См. Д. В. Про-копьев. Указ, соч., стр. 79.),— повод всего лишь внешний, не позволяющий понять явления, имеющего свою внутреннюю причинность. Она скрыта в глубинах художественной культуры народа, в самосознании людей той эпохи, в духовно-нравственных ее началах. 

Роспись на деревенской утвари, кроме известной Хохломы, по всей вероятности бытовала в Поволжье довольно широко к концу XVIII в. Иностранец Г. Реман, побывавший на Макарьевской ярмарке в 1805 г. (Г.Реман. Макарьевская ярмарка.— «Северный архив», 1822, № 8—9.), отмечает в своих записках, что здесь в продолжение ярмарки строилось «множество лавок и домиков из досок. Гостиницы, ресторации, кофейные дома, театры, залы для танцев». «Все сии здания расписаны и украшены со вкусом». Далее он добавляет: «Но все сии строения, воздвигнутые как бы очарованием в несколько дней, снова изчезают в начале августа» (Там же, стр. 139.). Расписать все упомянутые строения, да еще так, чтоб иностранец сказал «со вкусом», могли только опытные мастера. Быстро же покрыть росписью большие поверхности можно было только хорошо владея кистью. Кисть эта, как видно, была скорая, и роспись основывалась на живости ее движения. 

Мастерами же были нижегородские маляры, приходившие на ярмарку для заработка. 

Реман также упоминает о том, что среди пестроты тысячных изделий, у берега реки, где нагружаются и выгружаются товары, он видел оконные рамы со стеклами. Одни из них были украшены резьбою, другие размалеваны пестрыми красками (Там же, стр. 200.). Делали же их окружные крестьяне. Такими расписными окнами один персианин нагрузил две баржи, чтоб увезти их в свою страну. Это говорит о том, как далеко за пределы России уходили изделия русского крестьянского творчества, а также подтверждает нашу гипотезу о существовании нижегородской цветной росписи еще в XVIII в. Вероятнее всего, что расписные и резные рамы, доставлявшиеся в большом количестве на ярмарку, привозились на баржах из Катунок и Пучежа, расположенных чуть выше Городца. Следы бытования здесь росписи можно найти и сейчас. А возможность крупного ее очага определяет близость к центрам иконописного промысла: Палеха, Мстеры и Холуя. Связь между этими селами Нижегородчины и Владимировщины несомненно существовала, что подтверждают упоминания о том, что в Пурехе изготавливались доски для иконописцев Холуя. Бродячих иконописцев было много на Волге. Они могли дать начало промыслу росписи окон. Но роспись встречалась не только на окнах, но и в избах — на дверях, столах и посудниках. И не только орнаментальная, но и сюжетная. Естественно, что росписью украшалась и домашняя утварь. 

На Макарьевской ярмарке Ремана поразили длинные, на полверсты, ряды лавок с сундуками, ларцами, баулами разных родов и видов, украшенные «с великою роскошью», «испещренные снаружи живописью». На Макарьевскую ярмарку сундуки привозили и с Севера, но это, главным образом, сундуки-подголовники, теремки, имеющие роспись чаще с внутренней стороны. Между тем сундуки продавались, как отмечает Реман, и в балаганах, и на возах, что указывает на их привоз из близких мест, не по воде. В более поздних описаниях Нижегородской ярмарки говорится о керженских, макарьевских и павловских сундуках (П.И.Мельников. Нижегородская ярмарка в 1843, 1845 годах. Нижний Новгород, 1846; Б. П. Безобразов. Очерки Нижегородской ярмарки. М., 1865.), которые вывозили из России за границу более миллиона в год. 

Макарьевские сундуки — красные и голубые — размалеваны цветами. Сейчас в Городецкой округе можно встретить разных размеров сундуки, окованные жестью; их боковые стороны украшены пышными розанами и синим виноградом на зеленом фоне. Роспись исполнена в живописной манере и принадлежит макарьевским мастерам. Но останавливают внимание небольшие сундучки, встреченные автором под Городцом. Роспись их свободнее и мягче, с мастерски сделанной белой оживкой. Владетельнице этого сундука 75 лет, но она помнит, что сундук принадлежал бабушке и что куплен он в Городце, где такие сундуки делались. 

Следы росписи, родственной этой, сохранились в деревне Репиново на Узоле. Здесь в середине прошлого столетия существовала своя школа очень яркого живописного мастерства. Истоки его, очевидно, более ранние и восходят к тем росписям конца XVIII в., о которых упоминает Реман. Роспись встречается на вальках, на конских дугах, она выполнена темперными красками по синевато-зеленому фону. Возможно, что эта роспись была и на утвари в начале века, до того как она перешла на дуги в 60-е годы XIX столетия, когда мода на расписные дуги вытеснила дуги золоченые. 
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85. Валек с росписью. Виноград и розы. Дерево, темпера, 1860-е годы. Горьковский Государственный историко-архитектурный музей-заповедник.

Сохранилась роспись этого типа на вальке. Она исполнена удивительно свободного дыхания. Кисть то сгущает краску в сочное пятно, то мягко, свободно истаивает его к фону. По ощущению формы эта роспись родственна известной братине начала XIX в. с красной большой розой на черном фоне. Братина обычно приписывается исследователями Хохломе. Между тем стилистически она имеет мало общего с Хохломой и, напротив, близка репиновской росписи рассматриваемой группы. Их объединяет поразительная цельность живописного мышления, для которого характерно чувство цветовой массы, ее крепкой связи с поверхностью и формой предмета. Дуга над конем должна была гореть на расстоянии, не теряясь в полевом или лесном просторе дорог. Она должна была быть заметной так же, как дуга золоченая. Поэтому в росписи не могло быть места дробному и равноценному. Красные розаны и синий виноград собраны в крепкие цветовые сгустки, контрастные между собою. Белая, артистично положенная оживка мягко моделирует формы, придавая росписи живую игру ритма. Кроме излюбленных мотивов розанов, винограда и трав городецкие мастера любили изображать на концах дуги львов. 
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86. Конская дуга. Роспись. Виноград и розы. Дерево, темпера, 1865 г. Горьковский Государственный историко-архитектурный музей-заповедник. 

О городецких дугах, тарантасах и санях, продававшихся на торгах, пелись песни. 

Мотив цветка, подобного розе, в крестьянское искусство принес XVIII в. из декоративно-прикладного искусства города. Сохранилось городецкое донце с гребнем XVIII в.(Донце с гребнем находится в собрании Государственного Исторического музея.). О чем прежде всего говорит характер росписи и формы резного донца? Роспись, украшающая гребень, исполнена дробно и сухо. Мелкие розочки и фигура, выполненные в духе светской живописи XVIII столетия, изобличают руку городского мастера и по манере и особенностям тонкого штриха близки орнаменту миниатюр. В XVIII в. город значительно влиял на творчество деревень. Однако при этом деревенское художество сохраняло совершенно свой специфический строй художественного мышления, присущий крестьянскому сознанию. 

Вполне вероятно, что роспись живописного характера, о которой шла речь, могла также быть и на токарной посуде. Это подтверждается близостью росписей на братине и на конских дугах. Однако на токарной посуде она не привилась лишь потому, что в начале века в Репинове уже был развит промысел гончарной посуды и деревянная в домашнем быту крестьян не составляла первую необходимость. Тем более, что рядом процветал промысел хохломской посуды, с которым невозможно было конкурировать. И все же следы городецкой росписи в холодной технике на токарных изделиях остались. Удалось обнаружить в собраниях музеев, а также в деревнях несколько вещей: братины большие и токарные солоницы с городецкой росписью второй половины XIX в. Но к этому мы еще вернемся. Сейчас для нас важно установить, что к середине XIX в. на Узоле, в деревне Репинове, бытовала роспись ярко выраженного живописного характера. В ней при значении живого мазка было сильно развито пластическое понимание цвета. 

Одновременно в той же городецкой деревне к середине XIX в. сильное развитие получила роспись гончарной посуды. В Репинове и сейчас живы воспоминания о дедовском промысле. Старожилы помнят, как добывали глину в лугах, как ее приготавливали и лепили кувшины и кунганы. После обжига в печи их расписывали, предварительно покрыв поверхность льняным маслом. Масло варилось на теплинке с добавлением сурика и золы. Это очищало масло и способствовало скорейшему его просыханию. После покрытия таким маслом посуды она светлела, на поверхность ее хорошо ложилась роспись. Позднее этим же маслом покрывались и донца. «Кунганы обводили листиками — желтыми, зелеными, синими и белыми» (Сведения о городецкой гончарной посуде получены мною от старейшего городец-кого мастера А. С. Крюкова в 1967 г.). 

Такие городецкие кувшины в значительном количестве хранятся в музеях Горького, Государственного Исторического музея в Москве и Государственного Русского музея в Ленинграде. 
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88. Кувшин. Роспись. Цветы. Глина, темпера, 1850 г. Горьковский Государственный историко-архитектурный музей-заповедник.

Широкие сочные цветные мазки, выразительные в самом движении кис ти, складываются в свободный узор на объемных формах глиняных кувшинов и квасников. Они чаще всего окрашены в малиновый или черный цвет. Так, раздельные мазки красной, зеленой, белой и желтой краски ритмично лежат на поверхности красно-малинового кувшина. Каждый мазок положен прочувствованно, кажется, что мастер как бы осязает легко движущейся в его руках кистью круглящееся, набухающее к середине тулово и вырастающую из него стройность высокого горла. Движение мазков организуется цветными обводками. Позднее такие же цветные обводки мы встретим на росписных донцах. 

Иной характер росписи на черных кувшинах. Здесь цветные мазки в форме лунок организуются центрично, образуя как бы изнутри чашечку цветка. Центр ее отмечен желтым цветом, определяющим главное пятно на черном фоне. Округлости таких условно изображенных цветов разворачиваются по всей кривизне тулова. Четкий ритм белых тонких мазков усиливает ощущение поверхности. Длинные мазки красных и желтых листьев создают переход тулова кувшина к горловине и поддону. Основание горла отмечено очень свободно, непринужденно, легким ноздреватым следом от гриба-дождевика, обмоченного в краску. В росписи чувствуется быстрое и точное движение руки хорошего мастера. 

Почти на всех кувшинах и кунганах с городецкой росписью есть даты. Чаще всего это 1850, 1845 гг. Но один из кувшинов Русского музея имеет дату 1820 г. Считать эту дату опиской мастера нет никаких оснований. 

Дело в том, что в 50-е годы XIX в. мы сталкиваемся в Городце с вполне сформировавшимся искусством росписи на гончарной посуде, совершенной по приемам кистевого письма. Эта роспись органична народному искусству всей Городецкой округи. И появиться она могла на кувшинах гораздо раньше чем в 50-е годы. По всей вероятности она существовала уже в начале XIX в. 

Гончарный промысел в Нижегородском крае, как известно по источникам, в 70—90-е годы процветал в Смольковской волости и в соседних — Катунской и Василевской (М.А.Плотников. Нижегородская губерния по исследованию земства, ч. II— «Кустарные промыслы». СПб., 1896.). Но в отличие от этих изделий Городецкая узольская посуда была расписной. К типу ее мазковой росписи примыкает группа расписных мочесников, сделанных из луба и употреблявшихся для хранения веретен (Родственность этих росписей была отмечена Д. В. Прокопьевым. См. Д. В. Про-копьев. Указ. соч.). 

Важно, что близость росписи мочесников кувшинам заключена не только в мотивах, в колорите, но и в самой системе живописи, основным элементом которой является кистевой мазок. 
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89. Мочесник. Цветы. Роспись. Луб, темпера, 1850-е годы. Кострома, Историко-архитектурный музей-заповедник.

К наиболее древней группе мочесников надо отнести роспись на ярко- оранжевом фоне. На одном из таких мочесников изображен цветок, как бы в разрезе, так же как и на черном кувшине. Мазки-лепестки красные, черные, желтые, синие, нежно-розовые и почти белые, чередуясь в порядке от светлого к темному, образуют чашечку цветка в форме луковицы. Основание ее переходит в черный стебель с двумя ярусами черных, желтых и синих листьев. Черный цвет организует цветные мазки, придавая остроту и глубину форме. На другом мочеснике также с ярко-оранжевым фоном изображена женская фигура. Она написана длинными слитными мазками черной, белой и зеленой краской, как бы одним росчерком кисти, в виде восьмерки (Мочесник находится в Загорском ис-торико-худбжественном музее-заповеднике, № 38529.). По сторонам фигуры листья куста написаны в две краски. 

Длинные цветные мазки, образующие форму пышной колокольчатой юбки, представляют в принципе ту же мазковую роспись, что и на предшествующем мочеснике и на кувшинах. Эти мазки кистью светлой и черной краской по художественной природе своей близки пластически выразительной порезке в форме удлиненных скобок на инкрустированных донцах, в изображении похожей женской фигуры. 

Однако дело не в том, что в декоре рассмотренных вещей нетрудно обнаружить сходство. Важно, что роспись кувшинов и мочесников объединяет общая художественная система. Главное в ней отношение к цвету как к средству, строящему форму, где выражено не столько наблюдение над природой, сколько восприятие ее в стройности и органичности. Эта важная черта традиций городецкой росписи проявилась и в другой группе мочесников и лукошек с сюжетной росписью. Как правило, такая роспись на мочесниках тоже имеет красно-оранжевый фон, особенно пламенного оттенка, реже — зеленого цвета. 

Роспись этой группы изделий надо отнести к 50—60-м годам XIX в. Сюжетами ее являются сцены из крестьянской жизни. Чаще — это деревенские посиделки. Девушки сидят за гребнем, прядут, рядом сидит парень. Он держит пряжу, иногда цветок. Вся сцена исполнена торжественности и значительности. Иногда встречается изображение масленицы — катания девушек в санях, девки в белой рубахе или хоровода. Некоторые росписи фольклорны не только по своему образному строю, но и по мотивам, перекликающимся с песенными. Как и в песнях, в деревенской живописи любовная лирика занимает значительное место. Темы ее можно встретить в росписи на лукошках. 
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90. Лукошко. В лесу. Роспись. Луб, темпера, 1850-е годы. Горьковский Государственный историко-архитектурный музей-заповедник.

Здесь мастер дает волю рассказу, иногда поясняя его надписями, но и при этом не лишая образ выражения значительности. Так, в росписи лукошка на зеленом фоне (Лукошко находится в собрании Горь-ковского Государственного музея-заповедника, ГОМ, № 4393.), если его постепенно поворачивать, раскроется песенный сюжет встречи девушки в лесу со своим суженым. Деревенский художник изобразил крестьянина, трудящегося в лесу, девушку, собирающую грибы. Над ней на ели сидит красный глухарь, навстречу из леса выходит охотник с ружьем на плече и с собакой впереди. На дереве снова представлен красный глухарь. Повторность этого изображения, как и в песне, заключает особый смысл. Глухарь, по народным представлениям, птица счастья. Изображение ее, с одной стороны, имеет иносказательный смысл, с другой — связано с сюжетом охоты. 

Синими и черными длинными мазками, как в детском рисунке, написаны ели и ярусообразно березы. При наивности изобразительной стороны росписи в ней проявилась крепкая художественная логика, пластичность. Цвет как художественное средство мыслится не иллюстративно, а всей формой в целом, поэтически. Мастер, нарушая изобразительную логику, свободно, безотносительно к ней, членит цветом фигуры. Так, рубаха охотника сверху синяя, а книзу — красная, порты частью желтые, а частью синие и т. д. При этом в росписи большая пластическая цельность, выразительность ритма. 

Иногда рассказ сопровождается надписями, они вносят ощущение теплой усмешки. На одном мочеснике (Находится в собрании Костромского историко-архитектурного музея-заповедника, КОК, № 3961.) представлены на оранжевом фоне деревенские посиделки. Девушки в ярких сарафанах и в белых рубахах с шитыми рукавами сидят за гребнями. Чинный их ряд мастер оживляет некоторой взаимосвязанностью фигур. Девушки словно беседуют. На торцах мочесника изображены другие сцены, развивающие рассказ во времени. На одном — деревенский парень. Его фигура развернута на плоскости фронтально. Черный сюртук и желтый жилет выразительностью контраста усиливают звучание силуэта на плоскости. Надпись сверху развивает рассказ: «Я, что думаю, не пойду сегодня в беседу». Изображение на противоположном торце продолжает рассказ дальше: парень обнимает девицу. Над их фигурами по сторонам контуром нарисованы окна, намеком, скупо обозначающие избу. Разворачивая сюжет во времени, мастер вносит в свой рассказ улыбку. Однако этим не исчерпывается содержание росписи. Всем своим строем она утверждает целостное восприятие мира как главную тему искусства. Это с отчетливостью проступает и в другой росписи на лукошке. На его цилиндрической поверхности изображен хоровод со словами песни, орнаментально вписанными в композицию: «Вдоль улицы, вдоль улицы, вдоль улицы, мимо кузницы, мимо кузницы, вокруг молодые кузнецы, вокруг кузнеца молодого куют». 

Круглая форма лукошка как нельзя лучше помогает развернуть тему хоровода. Орнаментальность четко разграниченных силуэтов цветовых масс, узорность контуров и штрихов, надписи между фигурами создают ритмическое движение, развивающееся по кругу. Но художник мыслит не только в границах поверхности круглящейся формы предмета, расписывая ее, он не перестает чувствовать предмет во всем объеме, не забывая, что он имеет и толщину луба и пространство внутреннее, что живет вещь заключенной в ней художественной жизнью. Это определяет систему росписи и выражает целостное мировосприятие крестьянского мастера. В обобщенности изображений человеческих фигур, сведенных к геометрическим формам, в повторности их силуэтов и ритмов цветовых пятен на горячем оранжевом фоне есть выражение эпичности. Живописный образ вещи рождает представления о хороводе, плавно движущемся в просторах лугов, полей и заклинающем всем своим действом свет солнца, свет добра. 

Контрасты цветовых пятен создают крепкую связь на плоскости, организуя на ней объемы. Каждая цветовая тема развивается своим планом, как звучание в многоголосном крестьянском пении. Черный контур в росписи отнюдь не обводка, он также пластически закономерен и подчинен выражению формы на плоскости. Чередование темного и светлого в сочетаниях цветовых пятен, имеющих свои величины, строго архитектонично. Благодаря этому роспись имеет четкую пластическую структуру, несущую выразительность высшего порядка. Действие мыслится не как единичное, а как закономерное. Оно само по себе обрядно. Рассказ уводится в план значительного и не нарушает строй монументального характера. В нем выразилось цельное, нерасчлененное мировоззрение. 

Роспись рассмотренной группы Городецких вещей говорит о высокой местной художественной культуре. В ней были крепки иконные традиции даже в середине XIX в. Но дело не в том, что авторами расписных изделий могли быть деревенские заволжские иконописцы, а в том, что крестьянскому сознанию, художественному видению народа был свойствен именно этот строй мышления, глубоко отличный от городского искусства, развитием которого двигали в то время иные идеи. 

Понять внутреннюю неоднородность явлений городского и крестьянского творчества очень существенно, хотя они и развивались в постоянном взаимодействии и взаимопроникновении друг в друга. 

В росписи рассматриваемой группы встречаются мочесники, расписанные в очень характерной манере. Чаще всего на них изображены посиделки, попадается изображение масленицы и сцен крестьянского труда. Рисунок исполнен черной краской быстрым и точным движением кисти. Темная линия то углубляет цветовые планы, то выдвигает их к поверхности. Движение коротких или длинных мазков в контуре фигур, в рисунке складок и в ритмичном узоре на платье необычайно экспрессивно, свободно, живо. Каждое цветовое пятно так лежит на поверхности изделия, что создается ощущение, как осязает ее кистью мастер. Это придает большую эмоциональность росписи. Порой она решена с очень яркой индивидуальной талантливостью. В ней приобретает значение выразительность кистевого мазка, но в целом роспись отличает архитектоничность, пространственный строй линии, ритма и цвета. 

В оранжево-красный цвет окрашивались не только лубяные, берестяные изделия, но и токарная деревянная посуда 
(Несколько братин и токарных солониц с городецкой росписью по ярко-оранжевому фону удалось обнаружить в собраниях музейных и в обследованных мною деревнях Городецкой округи.). На братинах ярко-оранжевый фон нанесен на слегка пролевкашенную поверхность. По фону ритмично повторяются в виде веток листья, написанные в два цвета — желтой и черной краской. Маленькая солоница красновато-охристого цвета расписана листьями также в два цвета очень свободно, живописно, роспись с большим мастерством организована на круглой поверхности крышки. Несомненно, что эти токарные изделия, расписанные по цветному фону, созданы на Узоле. Однако, как мы уже говорили, городецкая роспись не могла найти развития на токарной посуде, ввиду совершенно невозможной конкуренции с Хохломой. 

Таким образом, уже к середине XIX в., к моменту, когда от резьбы и инкрустации донец городчане перешли к их росписи, на Узоле была своя крепкая живописная культура росписи. Центр ее находился в деревне Репинове. Истоки же надо искать во второй половине XVIII в. Именно в это время происходит значительное расселение по Верхней Волге. В лесах Заволжья, в долинах рек, как мы уже говорили, вырастают монастыри, множество пустыней и скитов, а то и одиноких келий, где жили и работали с монахами иконописцы, переписчики книг. А вокруг под влиянием их искусства развивались крестьянские ремесла. Мастерство иконописания укоренялось в деревнях, выраставших вблизи, и способствовало проявлению в народном творчестве живописного чувства. Оно развивалось в городецком искусстве в двух направлениях: первое — пространственно-пластическое, идущее от древних традиций; оно выразилось сильнее в системе росписи, сложившейся на прямых поверхностях. Второе — эмоционально-живописное начало, в котором главным творческим элементом является красочный мазок. Это начало выявилось в росписи на кривых поверхностях 

гончарной посуды, развивалось в украшении конских дуг и в росписи других предметов народной утвари, в том числе и токарной посуды. 

Высокая культура кистевой росписи отличает Нижегородский край. Но важно заметить, что характер Городецкой росписи с ее округлыми формами цветочных мотивов родился из очень тонкого пластического понимания цветной поверхности, плотной и материальной. Это существенно отличает городецкую роспись от хохломской, художественная система которой сложилась соответственно золотому, более пространственному фону (См. В. М. Василенко. Хохлома. М., 1959.). 

Два живописных начала городецкой росписи на утвари соединились в новом замечательном явлении русского народного творчества второй половины XIX в.— в городецкой росписи донец. Здесь культура живописного мастерства достигла своей высоты, воплотившись в оригинальном, неповторимом стиле. 
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91. Донце. Всадники и древо. Инкрустация с резьбой, XVIII — нач. XIX в, Горьковский Государственный историко-архитектурный музей-заповедник.

Введение цвета в резьбу инкрустированных донец было вполне органичным и продиктовано всем ходом развития народного искусства. Вместе с тем обращение к цвету как к художественному средству и переход городецких мастеров от резьбы донец к росписи, сложившейся в самостоятельное искусство,— явление значительное и выдающееся. 

К концу XVIII в., а особенно с начала XIX в. в крестьянском искусстве Севера и Поволжья заметно широкое обращение к цвету как к средству художественного выражения. Этот процесс особенно нагляден в декоре прялок. Здесь развиваются самостоятельные виды художественной росписи. Цвет проникает в резьбу, дополняя ее. А к середине XIX в. во многих областях роспись просто сменяет резьбу. Большую роль в этом сыграло распространение в среде широкого крестьянского населения иконописного мастерства. Оно проникало в глухие места вместе с монастырскими и скитскими поселениями. Характерно, что именно в XVIII в. в деревнях вырастает больше всего деревянных церквей, расписанных местными иконописцами. Все это оказывало большое влияние на вкусы народа, воспитывало его художественное сознание. Немалое воздействие оказывало на этот процесс и расширившееся к началу XIX в. торговое и культурное общение с городами. 

С середины XIX в. цвет активно входит в глухую резьбу Поволжья. Рядом с узольскими деревнями ближе к Волге в старых старообрядческих деревнях сохранилась глухая резьба с яркой подкраской. Фон этой резьбы окрашен в синий цвет — цвет неба. В этот цвет как в фон встраиваются желтые, зеленые, красновато-кирпичные массы резных форм, изображающие львов, сказочных сиринов и берегинь. Во взаимодействии цвета и резьбы в середине XIX в. формировались новые черты пластической выразительности. 

Недалеко от Катунок подгородцом, ближе к Ковернинской дороге, распространена домовая резьба ампирного характера с подкраской желтого, синего и красного цветов. Этой резьбой украшены фронтоны и наличники изб. Выразительность этой резьбы с мотивами розетки-цветка и четырехлистника подчеркивается членениями архитектуры горизонтальными и вертикальными резными поясами. 

Видимо хлебаиховские мастера Антон и Лазарь Мельниковы, первыми начавшие вводить цвет в резьбу инкрустированных донец, исходили из впечатлений от этих богато украшенных резьбой старообрядческих изб недалеких деревень. 

Стремление обогатить цветом резьбу появилось задолго до первых опытов братьев Мельниковых. Судя по материалу, еще в начале XIX в. удлиненные следы скобчатой порезки на донцах слегка подкрашивались соком ягод или растений в золотистые, розовые, голубовато-синие легкие тона. Это создавало очень мягкую гамму, гармонировавшую с цветом дерева и придававшую его резной поверхности шелковистость. Фон верхней части донца, где располагались символические мотивы, окрашивался в золотисто-желтый цвет. На нем выступали особенно выразительно, уже в цветовом качестве, темные силуэты инкрустированных коней. Как видим, цвет вводился в резьбу донец задолго до Мельниковых. Однако Мельниковы первые и только в 60-е годы обратились к цвету во всей его силе, используя технику темперных красок на яйце. Сначала цвет понимался ими всего лишь как раскраска резьбы, вводившаяся в нее очень интенсивно. Наиболее раннее донце этой группы относится к 1865 г. (Донце находится в собрании Государственного Исторического музея.) На нем имеется надпись: «Деревня Хлебаиха, мастер Антон Васильев Мельников». Плоскость этого донца расчленяет на две части орнаментальная полоса. Синей решеткой разбита полоса на квадраты. На их красном фоне выделяются синие резные розетки, на желтом — красный четырехлистник. Мотивами и цветом резная полоса донца очень перекликается с домовой резьбой, о чем уже шла речь. На плоскости в верхней части донца, в пространстве яркого золотисто-желтого фона выступают с пластической четкостью два темных силуэта инкрустированных коней. Они торжественно предстоят перед Древом жизни, увенчанным священным символом — птицей. Она выполнена резьбой и ярко подкрашена. 

Внизу под орнаментальной решеткой также на желтом фоне изображены пряхи и конь, ведомый мужчиной под уздцы. Под этой сценой на красной полосе помещена вышеприведенная надпись, рассказывающая, что донце сделано А. В. Мельниковым. Под ней спуск желтого фона, ограниченный резной волнистой линией. Он создает ощущение единства золотистой поверхности с узорным изображением. 

К типу рассмотренного донца относится целый ряд мельниковских донец, хранящихся в различных музеях. Все они созданы в 60-х годах прошлого столетия. Как правило, в верхней части они имеют геральдическую композицию предстоящих всадников. А под орнаментальной полосой в нижней части — мотивы различного характера. Так, на одном донце можно увидеть мужчин, раскуривающих длинные трубки. Чинный ритмический ряд их фигур полон обрядового смысла. На другом донце внизу помещен в центре круг с вписанным в него шестилистником — древним символом солнца. По краям круга в черных прямоугольниках изображены дамы под зонтиком; под ними в таких же желтых прямоугольниках — огромные собаки, смотрящие в разные стороны. 

Многие авторы, рассматривая эти мотивы, не связывают их с символикой древнеязыческих верований. В анализе, опираясь на детали костюмного порядка или атрибуты, имеющие свои прототипы в быту, эти мотивы трактуются как иллюстративно-изобразительные, отображающие жизнь(Д.В.Прокопьев. Указ, соч.; В.И.Аверина. Указ, соч.; Ю. С. Черняховская. Указ. соч.). С этой точкой зрения нельзя согласиться. Исследование материала данного круга донец, рассеянных по разным музеям страны и частным собраниям, позволяет утверждать, что образы языческой символики и в XIX в. долгое время не теряли своего смысла, хотя этот смысл изменялся, обогащаясь новыми представлениями людей. С целью выяснения этой проблемы необходимо остановиться подробнее на двух группах донец, позволяющих исследовать становление искусства городецкой росписи. Этот вопрос представляет тем больший интерес, что он до сих пор оставался без внимания. Исследователей интересовали последующие более поздние явления городецкого искусства (Статьи, поднимающие вопросы художественной специфики городецкого искусства,— А. В. Бакушинского, В. С. Воронова и некоторых современных авторов— не касаются этой проблемы, кан и ранее указанные работы историке-этнографического характера.). 

Между тем изучение переходного периода от инкрустации донец к росписи, изучение формирования стиля городецкой росписи позволяет не только ближе подойти к пониманию его художественной природы, но и вернее оценить содержание образов. 

Дело в том, что с введением в резьбу цвета и с постепенным освоением его как художественного средства пластически переосмысляются мотивы и образы, жившие ранее в искусстве резьбы и инкрустации донец. Мастер не только по традиции снова варьирует знакомые изображения, но и по-своему их осмысляет, вкладывая в них свое представление о мире. 

Все донца переходного типа сочетают резьбу, инкрустацию с интенсивным цветом. Как правило, эти донца имеют желто-золотистый фон. На нем силуэты вставных изображений из темного мореного дуба, с разноцветием резных мотивов смотрятся узором, наложенным на плоскость. В членении плоскости то на две, то на три части нет порядка. Мастер, обращаясь к цвету, к росписи, сначала оставляет старую систему декора, сложившуюся в инкрустации и резьбе донец, и не сразу находит новую. 

По некоторым донцам видно, как мастер стремится цветом определить значимость образов, наделить их особым смыслом. Так, на фоне огненной киновари изображены дамы в цветных широких колоколообразных юбках, под яркими полосатыми зонтиками, мужчина в треуголке с трубкой и пряха за гребнем, а рядом военный в высокой шапке с султаном. На другом донце дамы под зонтиком также помещены в красных прямоугольниках. Вместе с тем композиция с предстоящими всегда имеет желтый фон, также на желтом фоне изображен круг с шестилистником — в виде диска. 

Желтым цветом, приравнивающимся к золоту, характеризуется божественное содержание символов, полных живого смысла для мастера. Сам по себе желтый цвет с оттенком золота символизирует небо. Им всегда окрашена верхняя часть донца. Сказанное подтверждается и тем, что в том же донце сцена, изображающая мужчину, ведущего под уздцы вздыбленного коня, над которым сияет красный цветок и птица, также разворачивается на желтом фоне. В представлениях мастера эта сцена имеет свой магический смысл, а не бытовой. Она изображает действо, сопровождаемое священными символами. Выражением этого действа проникнут весь строй композиции, собранная энергия пространственно выразительных ритмов, замкнутость движения в повторности силуэтов и жестов фигур. Это не иллюстрация обряда, а выражение его магической сути, магии, сопутствующей жизни крестьянина и неотъемлемой от его религиозного мировоззрения. 

Однако в художественном изображении на донцах, о которых идет речь, пока осмыслены средствами цвета только отдельные мотивы, и образ мира не получил выражения. Здесь нет еще художественной цельности, которая позднее появится в росписи. Процесс этот имеет также свою эволюцию. Он прослеживается в группе донец 70-х годов, принадлежащих кисти братьев Мельниковых (Датировать роспись можно с точностью от середины до конца 70-х годов. Исследование этой группы донец опровергает распространенную особенно сейчас в науке точку зрения о том, что мифологические мотивы в XIX в. имеют только Декоративный смысл.). 

К 70-м годам сильно меняются вкусы покупателя. Теперь праздничность, броская яркость росписи ценятся гораздо больше, чем строгая сдержанность резьбы с инкрустацией, техника которой трудоемка и не может уже удовлетворить растущий спрос рынка. 

Это окончательно определило быструю смену в городецком донечном промысле искусства резьбы и инкрустации — искусством росписи. Написать красками тех же коней и птиц можно гораздо быстрее, чем вырезать их из твердого дуба и аккуратно врезать в доску. Необходимость перехода к росписи созрела в эстетических вкусах народа, а также в самом развитии крестьянского промысла. Вместе с этим обострился интерес к тайнам иконописного мастерства, к самой технике иконописания. Хранителями их были заволжские иконописцы, жители монастырей, скитов и пустынь, строго соблюдавшие по старообрядческому уставу правила древнего письма. Но в деревнях, по всей Городецкой округе, от Нижнего до Костромы, были и свои крестьянские иконописцы, умевшие без особых хитростей написать на доске святого, а если надо, расписать лукошко, деревенскую мебель, а то и дом. 

Иконописное мастерство окружало Городецких крестьян на ярмарках, в сельских церквах, в монастырях и скитах, в искусстве бродячих иконописцев. Это естественно породило предание о том, как городецкие донечники переняли это мастерство от заезжего иконописца Огуречникова. Предание рассказывает, что Огуречников пришел поновлять церковную роспись в деревню Курцево в 1870 г. Первым перенял иконное мастерство церковный сторож — крестьянин Шишкин. Секреты иконописной техники: грунтовка донец мелом, смешанным с клеем, приготовление красок на яйце (Яичные краски применялись в раскраске инкрустированных донец. Это свидетельствует, что Хлебаиховские мастера умели приготовить краски яо Огуречникова, т. е. до 1870 г.), варка олифы—были освоены, если исходить из предания, очень быстро. Дело, очевидно, в том, что навыки в иконописной технике уже были известны раньше, к 1870-м же годам они широко распространяются, став основой развития промысла и основой нового стиля городецкой росписи. Последнее было бы невозможно, если не была бы так высока живописная пластическая культура традиций узольских деревень и Нижегородского края. 

Язык цвета, кисть, пришедшие на смену резцу, открывали перед мастером новые возможности художественного выражения, ставили его перед новыми задачами. 

Группа расписных донец, позволяющая судить о сложении городецкого стиля живописи, относится к 70-м, началу 80-х годов прошлого столетия. В ней выделяются донца Мельниковых, в особенности Антона Васильева Мельникова. Поверхность этих донец тщательно загрунтована плотным, довольно толстым слоем мелового грунта, приготовленного на клею. По этой плотной меловой подготовке прокрыт фон — ярко-желтым цветом сверху и киноварью — в нижней части. Тем самым плоскость разделяется на два пространственных плана. Крестьянскому мастеру, осваивавшему росписью самые различные формы изделий, оказалось нетрудно художественно организовать и большие плоскости. В этом, несомненно, сказался значительный опыт горюдецких мастеров в искусстве резьбы и инкрустации донец. Следуя этому опыту, хлебаиховские мастера членят плоскость донца по вертикали на два яруса, разделяя их орнаментальной полосой, строят свой художественный мир. 

Прялка в народной жизни была спутником женщины в труде и радостях. Ее дарил жених невесте как символ труда, с которого начиналась для крестьянской женщины семейная жизнь. Прялка должна была быть помощницей, и потому она как предмет наделялась особенной значительностью. 

По традиции в верхней части донца изображалось Древо жизни с всадниками. В нижней — такие сцены, как чаепитие или катание на лошади, запряженной в повозку. В этом разделении росписи на ярусы выразились в середине XIX в. народные представления о мироустройстве, которые, по-видимому, были очень устойчивы в народном сознании. Хлебаиховскому мастеру несомненно была близка древняя идея миропорядка. Б. А. Рыбаков, говоря о Георгиевском соборе, считает, что в делении его резьбы на ярусы, где в нижнем изображается земной мир, а в верхнем — мир небесный, воскресает идея Збручского идола (Б.А.Рыбаков. Прикладное искусство и скульптура.— «История культуры древней Руси», т. II. М.—Л., 1951, стр. 460; Г. К. Вагнер. Скульптура Владимиро-Суздальской Руси. М., 1964, стр. 160.). Несомненно, что космогонические воззрения народа продолжали жить, хотя сами представления о мире и ощущение его менялись. 

В Городецком донце композицию в верхнем и нижнем ярусах разделяет орнаментальная полоса. Но место ее определилось не сразу. В росписи некоторых ранних донец орнаментальная полоса помещалась и под нижней композицией, прежде чем твердо нашлось ее место в середине плоскости. Таким образом, с самого начала городецкий мастер очень смело подходит к решению проблемы живописи на плоскости. Донце в его восприятии было не только основанием для гребня, который вставлялся в головку-копыло и служило инструментом для прядения, но и своеобразным панно — картиной. Гребень по окончании работы вынимался, а донце вешалось на стену. В деревенской избе оно выглядело нарядно, украшая ее стены, как и вышитые полотенца, загораясь красками, подобно иконам. 

Поэтому естественно, что, перейдя к росписи донец, мастер всем своим внутренним художественным взором обратился к иконе. Именно икона, расставленная во множестве в молельнях заволжских изб, привлекала его внимание сиянием золота и горением киновари, именно она стала прежде всего основой его художественных поисков, помогла заново подойти к задаче организации плоскости средствами живописи. Воспитанный иконописью глаз и эстетическое чувство заволжского мастера позволили быстро овладеть пластическим языком цвета. Вот откуда эта смелость, с какой мастер рассекает цветом плоскость донца и создает свой пространственный мир — словно увиденные разом небо и землю, разделенные с почти физической ощутимостью четкой полосой горизонта. 

Но все сказанное о влиянии иконы на становление городецкой росписи еще не объясняет сущности этого процесса. Она скрыта гораздо глубже —в мировоззрении народа, в самом строе мыслей людей Заволжья, где с поразительной силой переплелись религиозные верования раскола, не лишенные мистицизма, пытливое искание истины и пантеистический дух языческих воззрений,— во всем, что определило неповторимость культуры Нижегородского края. 

Во второй половине XIX в. Заволжье с его раскольничьим бытом не только хранило предания заветной старины, но и жило тем духом и идеями, которые сформировались в том краю в XVIII в. В среде заволжского раскольнического населения была сильна жажда умственного и духовного просвещения, стремление к знанию. Богословско-христианское учение, созданное расколом, широко распространялось в народе и переплеталось с суевериями, языческими верованиями (П.И.Мельников-Печерский. Отчет о современном состоянии раскола в Нижегородской губернии. Новгород, 1910.). Все это создавало почву для развития в народном искусстве символизма не только в XVIII, но и в XIX в. Символизм лежал в основе раскольнического мировоззрения. Космогонические понятия были широко распространены в народе. Поэтому не удивительно, что именно в городецком искусстве древние символические мотивы, восходящие к языческой Руси, получили не только широкое бытование, но и поэтическое осмысление в начале второй половины XIX в., как это мы видим в городецком искусстве. 
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92. Донце. Антон Мельников.. Роспись, Дерево, темпера, 1871 г. Частное собрание. Москва.

В свете сказанного особенный интерес представляет распространенный в городецкой росписи мотив Древа жизни с предстоящими всадниками. Наиболее совершенное выражение этот мотив имеет в росписи донца А. В. Мельникова (1871 г.). Вверху донца, в дугообразном обрамлении его края, на желто-золотистом фоне, как в куполе неба, четко, ритмично круглятся наполненные внутренним движением темные силуэты всадников по обе стороны цветущего древа. Между чинно склоненными головами коней изображена распустившаяся роза. Древо увенчано венком из цветов, на него опустилась райская птица с разноцветным оперением. Лирообразным хвостом эта птица с сильными крыльями напоминает царя лесов — глухаря. Геральдическая композиция восходит к языческим традициям. Выражение созерцательности, внутренней духовной гармонии — результат поэтического осмысления этого древнего мотива городецким мастером. Древо жизни в его представлениях связывалось с райским древом, с источником юности у корней. В композиции Мельникова оно изображено вырастающим из сосуда, окруженным цветами. Символическая птица на вершине древа говорит о его священности: «древеса красна и цветна их же плод и листвие николи же оувядают» (А.Н.Веселовский. Разыскания в области русских духовных стихов, вып. III—V. СПб., 1879.). 

В Заузолье в XVIII в. рождались апокрифические памятники древнерусской литературы, в которых говорится о земном рае. 

Легенды о Древе, о земном рае были очень популярны в Заволжье. Недалеко от Городца в Спасосараевском монастыре монахи-крестьяне писали на эти темы книги. В XVIII столетии из этого монастыря, разоренного Питиримом, ушли монахи. Они разносили сказания устно и в рукописных списках. Поэтому нет ничего удивительного, что в искусстве Городца символический мотив Древа занял значительное место и тесно связался с верованиями народа. Как языческие сказания питали апокрифы о райском древе, точно так же традиционный языческий мотив получил новое выражение в народном искусстве, вбирая в себя новое поэтическое содержание. Городецким мастерам не могли быть неизвестны укоренившиеся в Заволжье легенды, тем более не мог их не знать мастер Мельников, грамотный старообрядец. В его произведении языческий символ зажил новым смыслом. 

Обращает на себя внимание, что всадники имеют татарский тип лица и одежды. Трактовка цветов и птицы, а также манера письма тонким штрихом и мелкими цветными мазками, густая заливка краской силуэтов фигур заставляют думать о книжных влияниях на роспись. А характер подробных каллиграфически тонких подписей, оставленных братьями Мельниковыми на донцах, позволяет предположить, что эти мастера знали книжное искусство. 
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93. Донце. Антон Мельников. Деталь.

В нижнем ярусе рассматриваемой росписи на огненно-красном фоне изображено деревенское чаепитие. Застолье возглавляет женщина в широ кой юбке и душегрейке. Она сидит с характерно сложенными на груди руками. Ее крупная фигура выделена центром композиции. Рядом по одну сторону глава семьи — отец, по другую — молодица. Ее руки также чинно сложены на груди. За торцом стола почти в профиль изображен мужчина. Он держит за донышко высоко поднятое блюдце, перед ним стоит чарка. Чинному застолью вторит чинный ряд чашек, чередующийся с горящими красными свечами. Слева от стола изображен мужчина. Фигура его написана во весь рост, он держит поднос с двумя чарками. Справа в композиции помещены большие часы с кукушкой. 

Что изображено в этой сцене? Деревенская трапеза? Но она не совсем обычная деревенская. Может быть один из моментов свадебного обряда? Возможно — на подносе приподнесены две чарки. И все же главное в том, что вся сцена проникнута настроением торжественного свершения, ритуальностью. Выражение этого достигается всем строем композиции, ритмичной повторностью форм и жестов, взвешенностью цветных силуэтов фигур на огненно-красном фоне, входящем в изображение, легкими контурами нанесенными белыми, мелкими, как бы сквозными, мазками. Вся сцена исполнена эпической торжественностью и в то же время эмоционально напряжена. В ней как бы длится время. Характерно, что чувство времени в философском художественном плане мастер обозначает и конкретным изображением часов, которое впоследствии станет обязательной деталью городецкой росписи. 

Интересно рассматриваемую композицию сравнить с изображением чаепития в росписи другого донца той же группы. Здесь на столе представлен самовар. Фигуры гораздо свободнее размещены в пространстве. Темные выразительные силуэты с орнаментальной ритмической четкостью развернуты на плоскости. Две фигуры по обе стороны солнечно сияющего самовара застыли почти с геральдической внушительностью. Образ также исполнен значительного, идущего от самого восприятия жизни ощущения мира. 

Всю группу донец с росписью, характерной для периода сложения стиля, отличает золотисто-красный колорит, имеющий в представлениях народа символическое значение. Так художественное обобщение всем строем символов выводится в план значительных идей. 

В связи с этим важно остановиться на характере и значении орнаментальной полосы, разделяющей в росписи верхнюю композицию от нижней. Как уже говорилось, такое разделение на два яруса сложилось в искусстве инкрустированных городецких донец. Однако в становлении живописной системы росписи этот принцип деления претерпевает свою эволюцию. В ней обнажается его содержательная сторона как важного элемента композиции. В росписи донца с изображением застолья и древа с предстоящими всадниками волнистый край разделительной полосы подчеркнут черным сочным контуром. Ритмическое движение в полосе по горизонтали плоскости останавливают кустистые пучки цветов, перехватывающие волнистый край полосы. Они своим движением вверх создают впечатление как бы поднимающегося занавеса, открывающего мир земли, над которым царствует вечность, воплощенная в священном древе. Три веерообразных пучка корней цветов спускаются над головами сидящих, выражая мысль о цветении земли. В повторном ритме изображений цветов создается ощущение протяженности полосы, символизирующей земное цветение. Напротив, в изображениях верхней и нижней части характерна замкнутость композиционного строя, усиленная и обрамлением в виде волнистой линии. 

Прежде чем окончательно были осмыслены значение и место в композиции орнаментальной полосы, она варьировалась и в низу росписи, под изображениями земного мира. Так, в композиции уже известного чаепития орнаментальная полоса проходит под его изображением, а другая — посередине. Причем она выделена цветом фона и образует четкий ритмический ряд больших и маленьких цветов. От занавеса в росписи застолья здесь остался всего лишь орнаментальный мотив волнистой линии с вертикальными перехватами цветных мазков. Этот мотив заполняет среднюю полосу и проходит по красному фону нижней композиции. 

Во многих вариантах росписи постепенно оттачивалось значение каждой ее части и всей системы в целом. Разделительная полоса определилась в орнамент, располагавшийся точно в середине донца, оставляя большую часть плоскости под верхнюю композицию, а меньшую — под нижнюю. Полоса чаще всего имела зеленый или черный фон, позднее и карминовый, с пышными шарообразными цветами, оживленными крупными белильными мазками. В росписи донец рассматриваемого круга изображался цветок в виде ромашки, какой встречался в резьбе, а также многолепестковые цветы — розы, скорей всего заимствованные из тканей XVIII в. И только позднее в результате многих вариаций вырастает художественное обобщение типичного для Городца цветка купавки — «яблочка». 

Важно отметить, что копыло расписывалось долго по традиционной схеме, сложившейся в инкрустированных донцах. С одной стороны можно увидеть всадника, с другой — птицу, на торцах — цветы. Изображаемое в росписи связывалось в представлениях мастера с целым кругом понятий. 

Определившиеся членения росписи на плоскости донца, символика ее частей, цвет, имеющий эмблематическое значение, архитектоническая ясность всей системы выражали представления о мире, тот внутренний строй жизни, которым был проникнут быт Заволжья, где долго жили космогонические понятия. 

Роспись донец — начало которой было положено братьями Мельниковыми в узольской деревне Хлебаихе—быстро распространялась в Городецкой округе. И если первыми на кисть сменили резец мастера-донечники, то уже позднее расписывали донца городецкие мастера кисти, внесшие в роспись много нового. 

К 80-м годам в Городецком уезде промысел охватил не только узольские деревни, но начал распространяться по всей округе. По данным 1880 г. им занимались 68 мастеров в узольских деревнях: Хлебаихе, Курцеве, Коскове, Савинове и других,— остававшихся все время главным очагом городецкой росписи. 

Внедрившись в толщу крестьянской жизни и став предметом творчества самой широкой крестьянской массы, роспись донца, получившая начало в строгих иконописных традициях, теперь развивается в новом необычайно живом их преломлении. 

В этом смысле большой интерес представляет следующий этап в эволюции городецкой росписи. Его можно проследить в другой выделенной мною группе донец. В развитии народного искусства роспись этой группы выражает линию крестьянского примитива. Здесь очень много общего с детским рисунком и более непосредственно выразились крестьянские верования в силы природы, связанные с языческими представлениями. Главный мотив этой росписи — всадник на коне. В трактовке образа сильны черты народного примитива. Представляет интерес донце(Находится в собрании Государственного музея этнографии, Ленинград, № 1 аб—6991.), примыкающее общей системой к мельниковской росписи, хотя изобразительную трактовку образа всадника на ярко-желтом фоне, с большой круглой головой на коротеньком туловище, отличает наивность детского рисунка. Всадник одной рукой занес над головой меч, другой держит поводья коня. Формы в композиции сильно геометризованы, даже цветы и листья, окружающие всадника, а также в полосе орнамента, жестки, тяжеловесно корявы. Угловатость в крепком темном силуэте коня и в фигуре всадника делает эти изображения необычайно близкими деревянным конькам, которые врезались раньше в гладкую плоскость донца. Рука мастера словно связана ходом твердого резца и плотной поверхностью доски, она не может еще ощутить мягкое, вольное, скользящее движение кисти по гладкой поверхности. В нижней части росписи под орнаментальной полосой на ярко-киноварном фоне представлена птица. По характеру она очень близка птицам, которые в мельниковских донцах изображались на Древе жизни. Помещая ее в нижнем ярусе росписи как символ земного счастья, мастер еще не находит ее художественного выражения соответственно новому месту на плоскости. Масштабом, характером силуэта и трактовкой формы мелкими цветными мазками она еще очень связана с птицами древа. Изображением елочек, какие писались на мочесниках, птица удерживается в плоскости, хотя воспринимается масштабно не связанной с верхней композицией. Так художественные принципы, определившиеся в мельниковской росписи на основе иконописных традиций, получают новое осмысление в среде крестьянских малеванов. 

Мотив всадника был особенно близок крестьянскому сознанию. Он отождествлялся с любимым образом народа Егория Храброго и восходил к древним языческим верованиям. По ним образ всадника связывался с представлениями о свете, тепле, солнце, дающем жизнь на земле. Конь света объезжал, по народным представлениям, небесный свод и мечом — лучом света прогонял нечистую силу мрака и несчастий. Именно поэтому всадника любили писать на прялках. Ведь прялка была постоянным спутником женщины. Изображенные на ней символы должны были огородить ее от несчастий. Поэтому на городецких донцах, в росписи которых сказались пережитки языческих верований, так любили изображать всадника — символ солнца, связанный с человеческой судьбою. В многочисленных росписях с этим мотивом — конь, несущий всадника, то торжественно шествует будто по бесконечному простору (и горизонталь орнаментальной полосы подчеркивает это движение), то он словно объезжает небосвод, представлявшийся мастеру огромным куполом над землей. Четким силуэтом читается изображение коня на золотистом фоне, занимая все пространство в плоскости, от края орнаментальной полосы до полукружья верхнего края донца. Шаг коня просторен и внушителен. Вокруг него цветы. Они обрезаны краем донца. От этого, как и оттого, что голова всадника почти упирается в край донца, наконец, от самого масштаба изображения создается ощущение расширяющегося пространства. Композиция исполнена чувством монументального, выражает ощущение значительного. Силуэту всадника вторит огромный синий цветок. Он изображен по другую сторону разделительной полосы, в пространстве повторяющегося полукружья верха донца. Этот цветок символизирует земное цветение. Пространственная форма росписи необычайно емкая, образ звучит монументально, символично. Всадник — образ солнца, тепла, плодородия — был связан с земледельческим культом, и не случайно в этих росписях получает большое место и значение мотив цветка. Он трактуется теперь живо, полновесно, сочно. Образ Егория близок крестьянской жизни, он помогает, сочувствует человеку во всех его делах. С ним связывалось представление о наступлении весны, прибавлении света, тепла, о пробуждении природы со всеми ее благами. Культ Егория (А. Кирпичников. Св. Георгий и Егорий Храбрый. СПб., 1879; М. В. Алпатов. Образ Георгия Воина в иконах Византии и Древней Руси.— «Труды Отдела Древнерусской литературы», т. XII. М., 1956.) был очень силен в Заволжье. И не удивительно, что более абстрактную трактовку этого образа в ранних росписях сменили росписи, где всадник получил простонародный облик, с чертами удалого деревенского парня, иногда в казачьем наряде. 
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94. Донце. Всадник. Роспись. Темпера, 1880-е годы. Москва, Государственный Исторический музей.

На донце, относящемся к началу 80-х годов, изображен на коне деревенский парень в малиновом кафтане и в крестьянской шапке. Он крепко, почти ухарски, сидит в красном седле на гнедом коне, держа его за красные поводья. Весь его облик рисуется соответственно сказочным народным представлениям о Егории Храбром, но образ не потерял выражения значительности, связанной с космогоническими верованиями древних. Он так же монументален, как и раньше. В нем заключена внушительная сила: она выражена всем композиционным строем, подчиненным кругу. Характерно, что фигура всадника, сдвинутая от центра вправо, размещена так, что хвост коня написан поверх обрамляющих композицию линий, и все изображение как бы выстраивается перед плоскостью, создавая ощущение широко раздвинутого пространства. Красно-малиновый цвет в одежде всадника становится напряженным но контрасту с черщым цветом коня, на ярко-желтом фойе. Он звучит выразительной метафорой. Красные цветы — так называемые Городецкие яблочки — окружают всадника. Здесь уже нашлась та обобщенная форма Городецкого цветка, которая сменила собой многолепестковый цветок, похожий на розу. Эти же цветы-яблочки в чередовании малых и больших форм создают четкий ритм орнаментальной полосы. Под ней в нижнем ярусе на красном фоне изображен петух, которого ведет или кормит крестьянин в красной рубахе и в деревенских обмотках. 

В городецкой росписи рассматриваемой группы воображение крестьянина тесно слилось с древнеязыческими верованиями, это определило крепкую основу фольклорности образов. 

Если в росписи Мельниковых царит дух сосредоточенности, дух ясного сознания незыблемого порядка мира, где устойчивость композиции покоится на симметрии, на цветах, лежащих плотно и весомо, где густой мазок, растворенный в ровности пятна и четкого штриха, застыл в той же внушительной, внешне неподвижной, форме, то иной уже дух творчества пронизывает роспись со всадником в начале 80-х годов. Здесь иное художественное восприятие выстраивает и иную живописную целостность. Для нее становится характерным прежде всего живое, активное мышление цветом. Цвет сочно, открыто начинает входить в формы. Пространство строится на динамическом равновесии цветовых масс. Кистевой мазок постепенно обретает живое дыхание. Громоздкие, пышные, рисованные формы цветов сменяют формы пластичные, выразительные простотой и лаконизмом. Кисть быстрее скользит по поверхности донца. Смелым движением мастер пишет коня, охватывая непрерывающимся длинным мазком кисти всю форму от головы к ноге, от груди к хвосту. Артистично тонко, легко накладываются белые пробела. По тому, как положены пробела, можно сказать, что некоторые донца писались опытными мастерами-иконописцами. 

Так развивалось, ширилось городецкое искусство росписи, складываясь в стиль удивительной художественной яркости. Выросший на почве высокой культуры иконописного мастерства, он впитал в себя живую силу народных живописных традиций. Но понять природу Городецкого стиля невозможно, не поняв те две живые стихии, в которых формировалось художественное сознание его творцов. 

В Заволжье, в темной глуши заповедного леса, среди пустынь, скитов и постоянного бездорожья таился тяжеловесный, в стародавних преданиях раскольнический быт. Здесь долго жил народ древним порядком, в напряженном и сосредоточенном поиске истины, породившем поэтические легенды и сказания, с неистребимым чувством свободы в душе. 

А рядом с суровыми заволжскими лесами бурлила, кипела пестрым многоцветием жизни Волга. Деятельному миру купеческой торговой жизни, красочной, разудалой, с языческим жизнелюбием, сопутствовала волжская «вольница», с живыми воспоминаниями о Степане Разине. 

Вверх и вниз по Волге шли за пароходами под яркими флагами длинные ряды барж. Как цветы в лучах солнца, по голубому простору совершали свои путины узорчатые расшивы. В пестрой суете причалов, где толпились пароходы и мокшаны,— жил берег. Его малые и большие города имели свой нарядный ярмарочный мир. Сюда на праздничные базары вывозил свой товар узольский донечник. Он расхаживал по базару, раскинув на левой руке цветным веером расписные донца, и продавал их на разные вкусы. Жителя лесов не могла не удивлять красочно-веселая, богатая, неведомая ему жизнь, с нарядной толпой горожан и людей разных национальностей: татар, чувашей, калмыков, бухарцев, греков, армян, грузин, русских, с бесконечным различием лиц, костюмов и продающихся вещей. Здесь проносились пышные кареты и красивые дрожки русских помещиков, звенели весельем ярмарочные балаганы, удивляли одежды столичных модниц поражал ярмарочный разгул волжских купцов. 

Все наблюдения и впечатления складывались в воображении крестьянского художника в представления о сказочном мире счастья, загорались в душе мечтой. 

И этот особый мир мечты, в котором воплощались жизненные наблюдения, творил заволжский мастер, расписывая прялочные донца многоцветными красками. 
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95. Донце. Всадники с розой. Роспись. Дерево, темпера, 1885 г. Загорск, Историко-художественный музей-заповедник.

С середины 80-х годов искусство Городецкой росписи переживает бурный расцвет. Промысел широко распространился в Городецкой округе («Труды комиссии по исследованию кустарной промышленности России», вып. VI. СПб., 1881; М. А. Плотников. Указ. соч.), захватывая все большее и большее количество людей. Необходимость быстрого живого письма, продиктованная растущим спросом, способствовала развитию живописного начала в росписи. Меняется и содержание ее образов. Постепенно теряет магическую силу, религиозный смысл геральдическая композиция предстоящих у Древа жизни. В этот мотив вкладывается новое понимание и ощущение образа в его жизненном, а не божественном значении. Место прежнего Древа жизни теперь занимает большой цветок — розан, как городчане называют,—«декуша». Волнистые лепестки его, собранные в центре в яркое, выпуклое пятно, привязанное к плоскости сочной белильной разделкой середины, распластаны. Этому цветку вторит ниже цветок — «яблочко», и приводят его к краям плоскости еще два таких же небольших цветка. Они образуют пышную гирлянду, спускающуюся сверху, почти не оставляющую места на плоскости для изображения всадников. Последние оттеснены к краям, им тесно в отведенном пространстве. Головы коней надвинуты на цветок, а крупы их упираются в край донца, так, что хвосты кажутся обрезанными. Черная обводка оказывается записанной. Вместо прежних предстоящих всадников появились жокеи, осадившие коней. Натянув поводья, они молодцевато откинулись в седле. Может быть, образы этих жокеев навеяны конской ярмаркой, проводившейся необычайно торжественно на берегу Волги. Сверху в композиции на цветах сидит птица. Но это уже не прежняя символическая птица на священном древе. Хвост и крылья теперешней птицы слились с цветами, и она сама уже воспринимается как цветок. 

В аналогичных росписях того же времени цветы также занимают много места в композиции. Тема цветения становится главной в росписи. Цветы «яблочки» заполняют не только среднюю полосу. Один крупный цветок или несколько изображаются и в нижнем ярусе композации. Так, в рописях, где сверху представлены жокеи, на одном донце внизу на огненно-красном фоне помещен черный, похожий на розу цветок. На других донцах три синие купавки на желто-золотистом фоне или красные розы-«яблочки» — на зеленом. 

Встает вопрос: откуда взялся этот мотив цветка-яблока, характерный только для городецкой росписи? Возможно, он перешел на донца из росписи солонок и деревянных резных игрушек, бытовавших вблизи Городца гораздо раньше, чем начали здесь расписывать донца. Ответить на этот вопрос пока трудно. Однако ясно, что этот мотив, столь полюбившийся городецким мастерам, имеет местное происхождение и родился из впечатлений жизни. 

Может быть, поразило фантазию лесного жителя красочное великолепие яблоневых садов, то в розовом дыму цветения, то алых от тяжелых, налитых солнцем плодов, рядами сбегавших по береговым откосам Волги. Важно, что в образе цветка-яблока поэтически соединились два представления. Этот мотив в городецкой росписи выражает чувство радости от плодов земных, торжество вечного, обновляющего мир цветения. Иносказательным языком образов мастер выражает свое новое представление о жизни. Ему соответствует характер росписи, переосмысляется ее система, в которой усиливается живописное начало, значение мазка, движения кисти, запечатляющей чувство мастера. Ритм теряет свою медлительность и приобретает подвижность в чередовании крупных и малых форм. Развивается интерес к сюжетному изображению, к жанру и даже портрету. 

Вместе с этим в поле большего наблюдения городецких мастеров попадает лубочная картинка. 

В 80—90-е годы в деревне Хлебаихе славился мастер Гаврила Поляков своим умением на донце «полки солдат становить». Сохранилось несколько росписей его работы. Одна подписная работа позволяет установить авторство этого мастера и в других росписях, хранящихся в разных музеях (Имеются в виду донца в собраниях Загорского историко-художественного музея-заповедника (№ 2561) и Горь-ковского художественного музея.). Роспись Полякова не характерна для Городецкой. Но она выражает одну из важных тенденций в ее развитии: это интерес к рассказу, к сюжету, который, проявившись в 80-е годы в творчестве отдельных мастеров, позднее определит развитие Городецкого искусства. 

На одном из донец, расписанном Поляковым, вверху изображено чаепитие за круглым столом с большим самоваром. Дамы в цветных платьях с обнаженными плечами и перетянутыми по моде талиями, мужчины в черных сюртуках восседают в довольно непринужденных позах. Над ними представлены традиционно, как всегда, часы с черными стрелками, указывающими время. Под орнаментальной черной полосой с розовыми цветами в нижней части росписи на красном фоне изображены темными силуэтами солдаты с ружьями в строю. В росписи другого донца, имеющем дату «1887 год», Поляков разворачивает на плоскости в нижней части донца сцену военного сражения. С трудом можно разобрать надпись, что это изображено сражение под Адрианополем. Русские войска штурмуют крепость. По ней открыт огонь из пушек, солдаты взбираются на стену, схватываясь с врагом. Впереди командир, в руках его зеленое знамя с двуглавым орлом. На первом плане композиции представлена рукопашная схватка, где русских от врагов можно отличить по цвету одежды. В верху композиции, как бы над всей сценой битвы, изображен генерал на белом коне — М. Д. Скобелев. Вся сцена, распластанная на плоскости, написана с нескольких точек зрения. На ярко-красном фоне цветные пятна синего, белого, зеленого, черного сплетаются в стройный узор. 

Ввиду многофигурности изображения, где главным становится рассказ, мастер отступает от обычных для городецкой росписи масштабов и принципов построения композиции. Роспись приобретает характер миниатюры, с присущим ей значением линии и рисунка. Несомненно, что живописец, увлеченный военной темой, исходил в данном случае из лубочных картинок. Даже там, где он следует типичной системе городецкой росписи, как, например, в изображении чаепития в верхней части, эта роспись теряет присущую ей живописную выразительность. Цветные силуэты фигур необычно вялы, дробны. В композиции преобладает линейность, а не цвет. То же самое проступает и в трактовке городецких цветов-купавок — мастер словно потерял к ним вкус. Он изображает их всего лишь как принятую каноном деталь, но не одухотворяет ее поэтическим смыслом. 

Уже в росписи Полякова в конце 80-х годов можно видеть, как тяготение к рассказу, к развитому сюжету меняет содержание образа, художественные средства. 

Однако главное направление городецкой росписи в 80—90-е годы развивалось в другом русле. Именно в это время достигают вершины расцвета живописные пластические начала, в которых сформировался городецкий стиль, вобрав в себя традиции иконописного искусства и народного творчества. 

Качество живописности, широкая манера письма городецкой росписи отмечались В. С. Вороновым, А. В. Бакушинским, В. М. Василенко (В.С.Воронов. Указ, соч.; Л. В. Баку-шинский. Указ, соч.; В. М. Василенко. Народное искусство второй половины XIX в.— «История русского .искусства», т. IX, кн. вт. М., 1965; В. М. Василенко, 

С. К. Жегалова. Указ. соч.), посвятившими свои статьи именно этому периоду Городецкого искусства. Живописность они связывали с переживанием городского быта, обращением к сюжету. Изучение же традиций и истоков городецкой росписи многое проясняет в этом вопросе. 

Несомненно, в расцвете живописного начала, имеющего истоки в глубоких пластах традиций народного искусства, прежде всего выразилось новое чувство мира, но оно еще было крепко связано со старыми представлениями. Если раньше переживания идеального воплощались в образах, рожденных представлениями о божественных силах, то теперь оно ищется в самой жизни, воплощается в вере в идеальное мироустройство. Естественно, что сказочные представления о нем связались у крестьян с жизнью господствующих классов. 

Пестрый-нижегородский быт с его культом красочных вывесок, нарядных ярмарочных балаганов и широким размахом купеческой жизни порождал острое ощущение недосягаемого «земного рая». 
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96. Мочесник. Выезд. Роспись. Темпера, 1882 г. Горьковский историко-архитектурный музей-заповедник.

Новые мотивы городской жизни хлынули красочным потоком в живопись Городецких крестьян и зазвучали в ней по-ярмарочному празднично. Вместо прежних идеализированных образов в верхней части росписи изображаются галантные кавалеры и дамы в пышных нарядах, женские хоры, любимые Городецкими мастерами. Хор был характерной чертой чуть ли не каждого трактира на Волге. Русскими и цыганскими хорами славилась нижегородская ярмарка, в них воплощался вихрь ярмарочного празднества. В росписях, украшающих донца, мастер любовно расставляет на плоскости почти одинаковые фигуры хористок, в одинаковых платьях, с похожими лицами. Многофигурная композиция удерживается на плоскости не путем углубления пространства, а встраиванием в поверхность строго фронтально стоящих фигур так, что три фигуры переднего ряда прикрывают собою две фигуры, написанные в промежутках между ними. Неодинаковый, ступенчатый уровень голов распластывает изображение на плоскости. Розово-карминовые пышные юбки хористок, оживленные черной орнаментальной каймой оборок, слились в один цветовой силуэт. На светло-золотистом фоне он читается узором. Черными отметинами обозначены ноги хористок, не касающиеся орнаментальной полосы. Условно намеченный слегка цветной линией пол создает ощущение интерьера, в котором помещены фигуры. Их окружает сверху гирлянда из сочно написанных цветов. Такими гирляндами щедро украшались ярмарочные балаганы. 

В городецкой росписи человек стал главным мотивом творчества и человеческое — главной темой искусства. 
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97. Донце. Дамы и кавалеры. Роспись. Дерево, темпера, 1890-е годы. Москва, Музей народного искусства.

С плоскостей нижегородских донец смотрят прямо на зрителя то уездные барыньки, нарядные дамы в кринолинах, то городские мещанки, сопровождаемые кавалерами в щегольских нарядах, то кавалер в кумачовой, узорно расшитой рубахе, застегнутой доверху, в черном цилиндре, держит под руки двух дам, или две дамы, чинно держась за руки, смотрят куда-то перед собой. Чаще всего фигуры изображаются в паре, иногда в несколько пар. Они словно выходят из плоскости, идут на зрителя, смотря прямо перед собой. Цветы ритмично заполняют промежуток фона между фигурами, привязывая их крепкие красочные силуэты к плоскости. Иногда центр композиции между двумя фигурами держит крупный цветок, окруженный более мелкими. Дугообразное движение цветочных гирлянд поддерживает цветная обводка по закругленному краю донца. Этому же движению подчинено распределение фигур на плоскости и волнистого картуша сверху. Все это создает крепкую связь элементов в композиции, определяет собранность ее ритмов, внутреннюю наполненность движением, при кажущейся неподвижности. В. М. Василенко очень точно отметил, что пирующие или неподвижно стоящие во весь рост люди «словно позируют» (В.М.Василенко. Русская народная резьба и роспись по дереву XVIII в., стр. 103.) перед зрителем. Но они не просто позируют. В их застылости есть глубина значительного, что и стремится выразить мастер. Дело не в неумении изображать их живыми, как предполагает В. И. Аверина (В. И. Аверина. Указ. соч.), а в самом художественном мышлении, в миропонимании городецких художников. 

Закономерно повторяющиеся движения и жесты, ритмичные силуэты черных, красных крупных цветовых пятен, членящих фигуры, делают их на золотистом фоне почти геральдически выразительными. Существенным моментом является то, что значительность фигурной композиции как бы подкрепляется изображением внизу парных птиц с цветком — символом счастья. Благожелательный смысл этого мотива становится особенно понятным, если сравнить с тем, как птица изображалась раньше в росписи, когда она больше обозначала, но не была самостоятельным образом, заключающим в себе смысл. Она изображалась в связи с чем-то. Теперь же этот мотив, как и конь, оформился в самостоятельный образ. Фантастические птицы с синими, сиреневыми или алыми хвостами и длинными перьями четкими декоративными силуэтами читаются на плоскости, повторяя друг друга почти с зеркальным отражением. Изображение, помещенное в картуше темными узорными пятнами, противопоставлено яркому фону красного, зеленого, синего. Эта контрастность придает масштабность образу, он пластично связан с верхней частью росписи. Разделительная орнаментальная полоса теперь чаще решается ритмическим чередованием цветных полос на черном фоне. Характерно, что деление росписи на два яруса уже потеряло для мастера прежний символический смысл. Но тем не менее оно осмысляется в пластическом живописном единстве всех элементов, выражая сознание незыблемого порядка, ощущение вечного. Характерно, что красный цвет теперь разливается в городецкой росписи в самых различных тонах. Начиная от пылающе-красного, огненно-оранжевого, до глубокого карминового, темно-вишневого, придавая росписи яркость, праздничность, жизнеутверждающую силу. 

Живо, широко, сочно наносил мастер роспись на поверхность донца без предварительного рисунка, прямо кистью, вдохновляясь фантазией. Свободная живописная манера письма способствовала проявлению индивидуального чувства художника. И не случайно именно к этому времени и позднее появляются мастера каждый со своей манерой письма. Имена их сохранила история: это были узольские старожилы Ф. Краснояров, И. Мазин, И. Лебедев, И. Сундуков и др. 

Во второй половине 90-х годов в городецкой росписи обнаруживается стремление к большей конкретизации образа. Сначала это достигалось изображением деталей обстановки, характеризующих место действия. Их со временем становится все больше и больше. Часы, зеркало, занавес, решеткой написанный пол создавали намеком представление об интерьере. Стол изображался плоскостно, условно. Фигуры, сидящие за ним или стоящие, слегка прикрывали одна другую. Но вскоре такой способ изображения перестал удовлетворять, появилась потребность в большей глубине композиции, в более подробном рассказе. Фигуры теперь гораздо свободнее расставляются на плоскости. Они связаны уже действием, детальным изображением обстановки. В мягких позолоченных креслах сидят дамы за круглым столом, за ними стоят или рядом сидят мужчины в черных сюртуках, в щегольских сапогах. Между фигурами длинные окна, орнаментальные колонки, узорные ткани и даже лестницы. Все детали тщательно прописываются, а по сути прорисовываются белильной линией, богато орнаментируются. 

Цветовые массы становятся плотнее, глуше и тяжелее к фону. Появляется потребность в раме. Обрамление края донца возрастает уже до шести цветных полос. 

В декоративных целях городецкие мастера часто используют ноздреватый след от гриба-дождевика, обмоченного в краску. Стремление к конкретизации образа сказалось и в изображении птиц. Теперь они чаще изображаются по одной с цветком, свободно размещаясь на плоскости. В трактовке их появилось пленительно меткое, поэтично схваченное наблюдение живой природы. Оно выразилось прежде всего в характере силуэта и движения. В прежних фантастических птицах теперь нетрудно узнать то голубя, то синицу, дрозда или тетерева и даже скворца. Многообразные по трактовке мотивы птиц поражают не только остротой наблюдения, но и поэтическим чувством природы. 

Но вот уже к началу нового века начинает быстро разрушаться пластическая основа городецкой росписи. Вместе с разрушающимся миром прежних представлений ломается и художественная система росписи. 

Новые сюжеты и темы привлекают все чаще и чаще городецких художников, а в решении их сказывается тяготение к картинности. Даже форма донца потеряла свою традиционную закругленность верха; их сменили донца прямые с чуть скругленными краями. 

На одном из таких донец мастером И. Я. Краснояровым написана сцена под названием «Ночь накануне Ивана Купала» (Находится в собрании Горьковского Государственного историко-архите ктурного музея-заповедника.). Сюжет разворачивается в трех клеймах. Вверху написан приволжский город с церквами, домами и пароходом. Слева портретное изображение мужчины с трубкой. В другой сцене представлено нападение матросов с револьверами на прогуливающуюся по набережной пару. А в третьем клейме на красном фоне изображен матрос с дамой. Мастер не забыл написать в этой сцене и луну, и дерево, а рядом поместил черта с рожками, хвостом и подписал: «Нечистая сила искушает возлюбленную пару». Здесь уже настолько занимает литературная сторона изображения, что потерялся художественный смысл росписи. Ломаются все каноны, все живописные принципы и приемы письма, сложившиеся в традициях городецкой росписи. Крупные изображения домов, фигур в ракурсе не вписаны в плоскость, части росписи не связаны между собою. 

Так изживается стиль Городецкого искусства. 

Между тем и в это время его заката продолжают расписываться донца по старым традициям, с традиционными мотивами и сюжетами. Однако живопись становится суше, цвет теряет свою живость и глубину, усиливается значение линии, и в целом роспись приобретает рисуночный характер. 

В начале XX в. городецкая роспись переживает свой закат. Естественно, что спрос на донца к этому времени сокращается. Исчезла почва для развития городецкого искусства — социальная, экономическая и духовная. Оно перестало существовать как явление коллективного народного творчества. 

Нужны были коренные преобразования, для того чтобы искусство Городца смогло снова возродиться, но уже как явление иного характера, иного художественного содержания. 

О. Д. Балдина 

К вопросу о взаимоотношениях народных картинок (гравюр на дереве) с произведениями прикладного искусства

Известно, что русские народные картинки, называемые лубками, являются отражением социально-исторических и художественных представлений городского ремесленного посада. Их появление и расцвет в жанре народного эстампа были обусловлены экономическими и культурными предпосылками наступившего нового периода в русской истории XVIII столетия. 

Важно отметить также, что народные картинки по своей природе носили двойственный характер. С одной стороны, они приближались к профессиональному искусству как произведения станкового графического искусства, с другой — в них проявлялось чисто народное понимание изобразительных форм и острота содержания. Отсюда проистекает их близость к профессиональному искусству и народно-прикладному творчеству. В искусствоведческой литературе уже давно отмечалось влияние народных картинок на произведения прикладного искусства. Но все же в целом их связь по-настоящему никем не была изучена. 

Исследование этих отношений позволит глубже понять характер творчества мастеров-ремесленников города в результате изменения их мировидения на рубеже XVII—XVIII столетий, а также поможет проследить эволюцию изобразительных форм и приемов в произведениях прикладного искусства в связи с разработкой бытового жанра в XVIII в. 

Настоящая работа не претендует на всестороннее освещение этой проблемы. Это лишь первая попытка в определении того общего, что существовало между народными картинками, исполненными в технике гравюр на дереве в XVIII в., и сохранившимися произведениями прикладного искусства того же времени, поэтому и выводы могут носить пока только предварительный характер. 

Привлекаемые в статье примеры ограничены только некоторыми видами прикладного творчества. Это — ручная набойка, роспись по дереву и живописные изразцы. Наша задача — не столько установление близких сюжетов, сколько выявление соответствий в изобразительной системе народных картинок и произведений бытового искусства. 

Рассмотрение памятников под таким углом зрения обусловливается тем, что полного сходства, даже в одних и тех же сюжетах, мы не найдем вследствие многообразия существующих видов прикладного искусства, техник обработки материала и характера образов. В неповторимости решения аналогичных тем обнаруживается одно из замечательных свойств народного искусства. Общность тематики свидетельствует лишь об определенной популярности тех или иных мотивов и образов, об интересах мастеров-создателей, об аналогичном круге «изобразительных элементов». 

Итак, выявление стилистической общности художественного языка, понимание особенностей мировидения мастеров-ремесленников города — главная задача настоящего исследования. 

Ручная набойка

Из всех видов прикладного искусства наиболее близкой к народной гравюре по сходству изобразительной манеры и характеру производства следует считать лицевую набойку. Так же как при создании гравюры, в набойке предварительно переводился на деревянную основу рисунок, после чего производилась его «надсечка» или «обрезание», когда на поверхности оставался тонкий контур рисунка, с которого делался отпечаток. Стилистическая общность искусств, проявившаяся в графическо-линейном построении изображения в виде рисунка-узора на определенном фоне, невольно заставляет задуматься над тем, в каких взаимоотношениях находились эти два столь близких и в то же время весьма различных вида творчества, каковы были художественные принципы и устремления их мастеров, какие образы владели ими? 

Попробуем взглянуть на гравюру и набойку с точки зрения их назначения, целей и задач, ради которых они создавались. 

Лубочные картинки служили для украшения жилища человека, были своеобразной картиной, в принципе мало чем отличавшейся от станкового произведения. Одновременно картинка-гравюра заключала в себе как эстетические цели, так и познавательные. В ней обычно содержались интересные сведения и факты, которые дополнялись и пояснялись надписями. 

Что касается самого изображения, то оно в картинках чаще всего носило повествовательный характер, будучи при этом предельно лаконичным и доходчивым. 

В набойке ставились иные задачи. Это была прежде всего ткань, хотя и достаточно плотная. Из набойки могли сшить сарафан или кафтан, могли повесить в комнате в виде полога или занавеса, набойка служила для обивки тюфяков, сундуков, оклейки книжных переплетов. 

Следовательно, набойка существовала исключительно для предметов домашнего обихода, шла на изготовление одежд и тканей преимущественно декоративного назначения. Поэтому основным элементом набойки в связи с предъявляемыми к ней требованиями была узорчатость и нарядность ее поверхности. 

Существенной особенностью набойки являлся раппорт. Он представлял собой основной мотив или изображение сюжетного характера, которое ритмично повторялось по поверхности ткани. Раппорт мог либо располагаться последовательно один за другим, либо, в зависимости от замысла мастера, комбинироваться, создавая сложные и порой причудливые сочетания одной и той же композиции. От раппорта в набойке требовалась особая ясность рисунка, острота контуров и орнаментальность композиции в целом. 

Мастера набоечного дела в создании своих композиций часто использовали мотивы и элементы изображений из других видов прикладного искусства — пряничных досок, книжного орнамента, росписей в церквах, лубочных картинок, а также из иностранных тканей (А.И.Некрасов. Русское народное искусство, М., 1924, стр. 151.). Использование лубков в набойке XVIII в. можно объяснить привычным стремлением мастеров к широте и разнообразию заимствованных источников, их творческой активностью в освоении виденного. 

Сохранившиеся до наших дней редкостные образцы ручной набойки первой половины XVIII в. представляют большой интерес с двух точек зрения. Во-первых, они принадлежат к числу немногих уцелевших произведений ручной набойки жанрового характера, во-вторых, свидетельствуют об определенном этапе развития русской набойки, в которой мастера обнаружили своеобразную «лубочность» в создании жанровых композиций. 

Н. Н. Соболев считал, что для ряда набоек основанием послужили деревянные клише гравюр-лубков. Последние якобы печатались на материи без соблюдения какого-либо порядка и связи, когда одно «клише» подбиралось к другому чисто механически. 

Думается, что это не совсем так. Попытаемся проанализировать одну из таких набоек — занавес из Смоленского музея. 
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98. Фрагмент занавеса. Набойка, XVIII в. Фото с рисунка. Из книги Н. Н. Соболева «Набойка в России». М., 1912, стр. 68.

Занавес представляет собой фрагмент, состоящий из восьми изображений, оттиснутых с разных досок, два из которых повторяются четыре раза. Располагаются клейма равномерно во все стороны в клеточном порядке: в верхнем ряду дважды повторяющееся изображение всадника и «Бой царя Александра с богатырем». В средней полосе помещен Сирин и рядом многофигурная композиция пиршества и гуляний дам и кавалеров. В нижнем ряду — Полкан-богатырь и вновь повторенное изображение всадника с мечом. 

Итак, рассмотрев положение клейм, мы можем сказать, что отпечатки с досок воспроизведены не механически, а в определенной последовательности. Так, в центре располагаются изображения, оттиснутые с больших досок, в верхнем и нижнем — с меньших по размеру. Изображением всадника начинается и заканчивается композиция. Все это вносит элемент ритмичности и продуманности. Ритмичность заключена и в чередовании более разряженных пространств, не заполненных изображениями, с клеймами, в которых преобладают штриховка, подробности в деталях. 

Расположенные таким порядком в три ряда клейма-отпечатки с досок составляют один раппорт, который повторяется в той же последовательности, с тем же расположением и рядностью в другой части занавеса. 

Теперь посмотрим, есть ли полное сходство между этими изображениями на занавесе и известными нам лубочными картинками. Можем ли мы считать, что мастер набойки использовал гравюрные доски или он создал новые набоечные доски на распространенные мотивы лубка? Установить последнее весьма существенно, т. е. это позволит говорить не о прямом заимствовании, а о взаимоотношениях лубочных картинок и набойки. 
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99. Славный витязь Бова Королевич. Гравюра на дереве, XVIII в.

Среди вышеперечисленных клейм заметно выделяется изображение всадника с мечом. Его поза близка ко многим изображениям героев и богатырей в лубках. То же увеличение в размере фигуры всадника и лошади, стремление заполнить пустые места фона, та же поза лошади, скачущей в галопе с поднятыми передними ногами. Не менее тщательно, чем на картинках, убран конь. Однако облик ездока иной. От привычных героев всадника отличают длинные пушистые волосы, упавшие на плечи, высокая шапочка с короткими загнутыми полями. Наконец, и птица, летящая на всадника, на которую он замахнулся мечом, свидетельствует о новом сюжете, неизвестном нам по лубочным картинкам. 

От народной гравюры изображение всадника отличается еще и манерой исполнения — особой детской беспомощностью рисунка, которая сказывается в неимоверно длинных, тощих ногах и руках «героя», свисающих почти до земли. Фигура очерчена одной тонкой линией, неэнергичной и извилистой. Полностью отсутствует штриховка теневых мест, мастер ничем не выявляет объема. Все изображение плоскостно, каждая линия плавно переходит одна в другую, напоминая узор. Здесь как будто есть и действие — всадник с «птицей», и своего рода динамика — конь несется вскачь, за спиной развевается плащ, широко раскинуты крылья птицы. И тем не менее изображение производит застывшее впечатление всем своим строем, напоминая крестьянскую роспись с ее орнаментальностью форм. 

Очевидно все же рисунок не был созданием лубочного мастера, судя по тому, что в изображении отсутствуют чисто профессиональные приемы граверов, а явился как бы первым опытом ремесленника, который, видимо, только пробовал свои силы в набойке. 

От рассмотренного клейма заметно разнится другое, теперь уже явно на лубочную тему — это «Бой царя Александра с богатырем». В отличие от первого автора, мастера «Боя» выделяет особенно уверенный рисунок. Здесь характерны упругие, четкие линии, разнообразие ракурсов и положений, в которых представлены герои, тщательная прорисовка убранства лошадей и одежды персонажей. Картуши на гладком фоне, тяжелые формы коней, густая и длинная штриховка, убитые, лежащие под копытами лошадей,— все это на первый взгляд заставляет предполагать в основе данного изображения лубочную картинку. 

Однако подобные сюжеты, как «Бой царя Александра с богатырем», в народных гравюрах нам неизвестны. В позах героев, в самой композиции есть также нарушение иконографии по сравнению с распространенными лубочными «боями». В настоящем изображении фигуры всадников тесно придвинуты друг к другу, ноги коней переплелись. Для равновесия композиции понадобилось сильно отклонить фигуры от спин лошадей, отчего герои приобрели динамичность и дополнительное движение, в отличие от статичного изображения Пора и Александра Македонского в известной лубочной картинке со сценой боя. Мастер набойки к тому же не выделяет своих персонажей какими-либо дополнительными индивидуальными признаками, не разнообразит их, как это бывает в лубках. Оба героя как две капли воды похожи друг на друга. Оба в коронах, кольчугах, в башмаках петровского времени. В одежде отсутствует линейная трактовка складок, они орнаментированы в виде чешуек, клеточек, горошин, которые также попадают в виде узора на фон. Последнее свидетельствует о том, что создатель рассматриваемой композиции был не чужд исконных приемов, характерных именно для набоечного дела. Эти детали говорят о том, что, по-видимому, при выполнении изображения учитывался его оттиск на ткани. 

Рассмотрим еще одно клеймо, близко примыкающее по своему содержанию к народным картинкам. Это многофигурная композиция с изображением пиршества и гуляний дам и кавалеров. Опять обнаружив в темах сходство со многими лубками, мы, однако, не найдем среди последних ни одного, где бы точно так, как здесь, воспроизводился этот сюжет. Возможно, что центральные фигуры, сидящие с бокалами в руках за пышным столом, выполнены под влиянием французской гравюры (влияние французских гравюр и орнаментов замечается в ряде набоек). Сцена многофигурная, но все участники ее не связаны единством действия, а скорее подчиненны требованию равномерного и красочного заполнения плоскости. Вот почему так тщательно прорисовываются занавес, спускающийся сверху, извилистые драпировки ткани, детали стола, спинки высоких кресел, наряды дам и кавалеров, «горки», по которым, как по саду, гуляют остальные персонажи. На фоне встречаются традиционные «набоечные» элементы декоративного заполнения — треугольники, кружочки и т. п. 

Таким образом, несмотря на кажущееся сходство занавеса с народными картинками, нельзя утверждать, что его мастер использовал доски лубков. Мы склонны считать (это подтверждается и другими «лубочными» сюжетами в набойке), что мастер (или мастера — их было, по-видимому, несколько) в своих изображениях использовал известные ему по народным гравюрам сюжеты и создал как бы собственный лубок, но в технике набойки. 

Однако, воспользовавшись популярными в то время мотивами, мастер не учел того, что дробная линия, изображающая складки одежды и фактуру тканей, оказалась очень слабой по контуру и не дала на материале сочного и плотного оттиска. Линии рисунков получились тонкими и потерялись на общем фоне. Это обстоятельство, по-видимому, заставило мастеров отказаться от использования многофигурных композиций. 

Но занавес не одинок. Народные картинки способствовали разработке целого «лубочного» жанра в набивных тканях, мастера создали ряд произведений, которые именуются как своего рода лубки-набойки. 

Сюжеты народных картинок, как и выработавшийся «лубочный» стиль, характеризуют определенное направление в искусстве набойки, именуемое как графически-сюжетное (И.Алпатова. Набойка.— «Русское декоративное искусство», т. I. M., 1962, стр. 435.). Это направление имело свою эволюцию, выразившуюся в привлечении новых современных мотивов (триумфальные арки со всадниками, портреты полководцев, сюжеты гравюр, новой иконописи и народных картинок). Образы современности вдохновили мастеров на создание многочисленных произведений в технике ручной набойки. Однако если мастера — создатели фабричной тематической набойки пошли по пути сближения с профессиональным искусством и перенесения принципов медной гравюры на ткань, то мастера лицевой набойки оставались верны принципам набоечного искусства. 

Лицевые набойки не только близки народным гравюрам по содержанию, но и необычайно сходны с ними по изобразительным приемам. Отсюда впечатление их «лубочности». Действительно, почти во всех набойках мы встречаемся с теми же особенностями, которые присущи и картинкам,— выделением главных персонажей способом их увеличения в размере, особым композиционным размещением фигур, их фронтальностью со «взглядом» на зрителя, плоскостностью, декоративным заполнением фона, четкой графичностью линий, наивностью рисунка. 

Все это говорит о том, что мастера набойки не только подражали современному им лубку, желая ввести в свои произведения образы, манящие новизной, и используя особо популярные сюжеты. Весьма существенно, что мастер набойки, обратившись к изображению человека и жанровым сценам, обнаружил общность изобразительной системы с мастером картинок, одинаковое с ним понимание поверхности материала как двухмерной плоскости и сходную трактовку форм. Эти черты лубочного стиля, присущие как набойке, так и народной картинке в начале XVIII столетия, по-видимому, отражали определенную фазу развития народного художественного мышления. 

Однако мастера набоек не просто копировали полюбившиеся сюжеты. Так, в известном нам занавесе мастер претворил популярный сюжет по-своему, подчинив новые замысловатые формы близким для него орнаментальным принципам, задаче украшения поверхности ткани. Он равномерно и симметрично расположил фигуры персонажей, выделив детали таким образом, что по своему рисунку они приобрели очертания кружевного узора, и одновременно все вместе могло рассматриваться как картинка. Создатели набоек-лубков избежали приемов станковости, применяемых авторами народных картинок, так как прекрасно понимали задачи формотворчества. Они стремились к замкнутости образа в набойке, где жанровая композиция «борется» с орнаментальностью. 

Лубочная повествовательность в набойке сведена до минимума. Сюжетный рассказ нужен, чтобы объединить два клейма в одно целое, а композиция — для того, чтобы связать элементы орнамента. В этом сказалось понимание материала, назначения предмета, большое художественное чутье народных мастеров. 

Можно назвать еще несколько интересных произведений, например фрагмент набойки с изображением дамы, кавалера и всадника 

(Смоленский областной краеведческий музей. Воспроизведение см. в кн.: Я. Я. Соболев. Набойка в России. М., 1912, стр. 71.). Фрагмент выполнен в характерной для набойки манере — узорно-орнаментальной. Герои с их именами заимствованы из лубочных картинок, так же как и их позы и атрибуты. Но в линиях контурного рисунка нет четкости, они словно расплылись. 

Фигуры столь же плоскостны и фронтальны, как в лубке, но на этот раз они как бы «висят в воздухе», полностью отсутствуют «горки» и какие-либо намеки на пейзаж или интерьер. Очевидно, фигуры дамы и кавалера послужили всего лишь декоративным мотивом (отсюда их ажурность, особая округлость очертаний), подобно узору, среди которого они помещены. 

Столь же орнаментально, хотя и в иной манере, выполнен другой занавес (ГИМ.). В его раппорт входят два клейма с изображением скачущих навстречу всадников. Оба персонажа одеты в костюмы петровского времени, только на правом всаднике кольчуга, как на Александре Македонском или Бове Королевиче. Повторяя в целом позы лубочных «героев», эти «воины» все же за-заметно от них отличаются благодаря особой «набоечной» трактовке фигур. Это сказывается в артистическом умении мастера сочетать округлость линий с сочностью контура, находить собственные «набоечные» пропорции, силуэты фигур и их взаимоотношение с фоном. Все здесь ритмично, острохарактерно, все очень живо, точно схвачено и в то же время по-своему претворено. Детали решаются орнаментально, даже фон украшен маленькими квадратиками в виде сплошной, но не густой сетки и надписями (Надписи резаны без учета обратного отражения на ткани.), которые также узорны и красивы, как узорно убранство всадников. Сдержанная раскраска в два цвета — коричневый по контурам и красный в виде отдельных пятен —деталей завершает изысканность и оригинальность этого произведения. 

Лубки-набойки, исполненные разными мастерами, не были тождественны друг другу и неизменны по художественным принципам. В них отразились поиски мастеров, разнообразие их творческих манер, общее изменение вкусов. Сначала это было подражание народным картинкам с перенесением на ткань всех специфических особенностей гравюр — многофигурности композиций, занимательности сюжетов и повествования. Затем образы всадников, дам и кавалеров стали служить только мотивом, подчиненным декоративным задачам набойки. Фигуры скачущих богатырей, дам и кавалеров в модных нарядах, составляя раппорт ткани, ритмично и плавно чередовались друг с другом. В легкости их волнистых контуров и геометричности рамочек, окружавших изображение, в постепенном нарастании узорчатости и дробности линий одежды и убранства, в распластанности форм на поверхности ткани, в яркой вкрапливающейся в рисунок подцветке было заключено новое понимание декоративной выразительности ткани. Хочется не только рассматривать на ней подробности, но и любоваться ею. 

Мастера набойки не чуждались новых приемов. Так появляется графическая моделировка в виде штриха, в изображении фигур изживается традиционный схематизм, рисунок передает более реальные формы. Изменяется трактовка человеческого лица: наряду с глазом-кружком и одной линией губ появляется более подробное изображение глаза со зрачком, выступающего носа, круглящихся щек и т. д. Подобные тенденции намечались и в изобразительной системе народных картинок. Однако как в набойке, так и в лубке XVIII столетия еще не перешли на приемы профессионального искусства, из него народные мастера брали только то, что обогащало их произведения, что было близко их мировидению. 

В этом проявилась исключительная ценность набойки XVIII в., «лубочность» которой не разрушала художественных принципов этого искусства и свидетельствовала о сходстве путей развития двух видов народного творчества. 

Роспись по дереву

Роспись по дереву в ремесленном производстве горожан и крестьянском быту, применялась как известно, столь же широко, как и резьба по дереву. 

Техника сюжетных росписей в основном сводилась к тому, что мастер наносил четкий контур рисунка на поверхность изделия, а затем раскрашивал его в разные цвета. Краски при этом клались очень свободно и размашисто, заходя порой за границы рисунка. Подобная графическая манера росписей сближает их если не с техникой создания гравюр, то с общим впечатлением от рисунка, полученного в результате отпечатка его на бумаге и раскрашенного от руки. 

В музеях хранятся многочисленные произведения, их росписи удивительно напоминают лубочные картинки. Среди таких вещей можно назвать лубяные коробья, на крышке которых изображены солдаты, одетые в мундиры петровского времени, щеголи с завитыми волосами, в кафтанах и треуголках, в туфлях на каблуках. Эти персонажи своими позами и одеждой, особой парадностью изображения очень напоминают героев лубков. 

Однако в первую очередь важно подчеркнуть, что подобные изображения лубочны по своей трактовке. Фигуры, как и в лубке, переданы в наивно-реалистической манере, они фронтальны, руки персонажей согнуты в локтях, широко поставленные ноги повернуты носками в разные стороны. Фигурки столь же «картинны», как и в лубках. Наивный и непосредственный художественный язык придает и этим изображениям особую прелесть сказочности. Здесь уже торжествует иное мировидение, в котором все меньше остается места орнаментальным формам. 

Широкие гладкие поверхности деревянных сундуков предоставляли большие возможности для создания самодовлеющих «картинных» композиций, по своему художественному назначению приближающихся к лубочным картинкам. Недаром много позднее лубками оклеивали стенки сундуков (Г.Малщкий. Бытовые мотивы и сюжеты нароаного искусства. Казань, 1923, стр. 17.). 

В росписях сундуков и поставцев XVII—XVIII вв. нетрудно уловить характерные изменения стиля, отразившие также эволюцию в системе художественного видения мастеров, совершавшуюся на рубеже нового времени. 

Так, ранние росписи с изображением молодца и девицы (ГИМ, № 2581 щ/42. По предположению исследователей, в ней представлен момент выбора невесты, девицы «по разуму», былинным героем Садко.— С. К. Жегалова. Расписные сундуки XVII—XVIII веков.—«Резьба и роспись по дереву». М., 1967( стр. 14, илл. 6—8.), на крышке сундука-подголовка выполнены еще в традициях иконного «письма». Герои представлены в древнерусских одеждах, напоминая по трактовке человеческого тела, лиц и одежд иконописные образцы XVII в. Лишь в образах, очень живых и колоритных, чувствуется желание художника придать сцене светский характер. 

В ином стиле сделана роспись на створках шкафа начала XVIII в. с изображением «девицы прекрасной» и «молодца преизрядного» (ГИМ). Хотя роспись исполнена, по всей видимости, рукой «иконного живописца» (характерны высветления лиц, вынесение фигур за живописное поле, линейная трактовка складок одежды), иконописные приемы подчинены здесь иному стремлению — создать образы, приближающиеся к действительности, запечатлеть реальный облик людей. Вот почему фигура девицы потеряла бесплотность и особую легкость. Отныне девица идет по земле, одетая в костюм своих современниц. «... И лицом она красна, и умом сверстна...» Угловатые формы фигуры не напоминают «иконных очертаний», ноги, обутые в туфли с широким каблуком, расставлены. Так же изображались героини лубков, которые шли навстречу своим героям, держа в руке цветок и устремив взгляд вперед. В этих изображениях «красавица молчала, только сердце и взоры говорили...» 

К середине XVIII в. популярный и почитаемый мотив молодца и девицы уступил место изображению дам и кавалеров в европейских одеждах. К таким изображениям принадлежит роспись на внутренних сторонах дверей шкафа, датируемого 30—40-ми годами XVIII в. Повремени эти росписи совпадают с созданием серии картинок с «портретами» литературных героев — Бовы Королевича, Дружневны, Петра Златые Ключи, Магилены и др. Если сравнить картинки и росписи, то окажется, что фигуры дам и кавалеров тут и там одновременно и сходны, и различны. 

В лубке создавался как бы своего рода парадный портрет литературных персонажей, недаром он заключался в рамочку, а надписи разъясняли, кто именно изображен. Другое дело в росписи дверок. Когда раскрываешь их, то не сразу видишь фигурки людей среди переплетающихся растений с разноцветными листьями. Это и понятно. Портретный образ здесь служил мотивом, позволяющим сделать красивое и забавное изображение, одновременно отвечавшее моде. 

Кавалер на дверце шкафа, в отличие от фронтальных фигур Бовы, Ев-дона и Петра Златые Ключи, поставлен в три четверти оборота. Он хотя и «висит» в воздухе, но имеет устойчивое положение, его ноги расставлены и ступни параллельны. Тем самым вокруг фигуры создается своего рода пространство, и изображение не лежит в одной плоскости, как в лубочных картинках, что говорит о более высокой ступени художественного мастерства. 

Рисунок также отличается от гравюр, он более точен, особенно в изображении кавалера, видимо ставшем для мастера привычным, фигура соразмерна и выдержана в пропорциях. Движение легких рук более естественно и достоверно. В характеристике лица также заметно относительно свободное владение формой. 

Менее профессионально исполнена фигура дамы. Ее поза лишена свободы и гибкости, чувствующейся в позе кавалера. Силуэт более схематичен, пропорции удлинены, ноги развернуты в одной плоскости, лицо кукольно. Изображение дамы в большей мере приближается к народным картинкам своей наивностью. 
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100. Роспись сундука-теремка с изображением иностранцев, XVIII в. Москва, Государственный Исторический музей.

Нельзя не упомянуть еще о росписи, тема которой как бы является развитием темы молодца и девицы. Это изображение пиршества целой компании молодцов и девиц, кавалеров и дам. Такова роспись сундука с изображением дамы, пирующей с кавалером, и роспись сундука-теремка начала XVIII в.(Там же.) На его верхней крышке, по мнению исследователей, представлена пирушка иноземцев в Устюге Великом (3.Я.Попова. Расписные сундуки.— «Декоративное искусством, 1968, № 6, стр. 16.). По манере исполнения, характеру персонажей и по стилю эта роспись особенно близка лубочным картинкам той серии, где мастера, рисуя кавалеров и дам, высмеивали их безделье и легкомыслие. Роспись создает впечатление известной шаржированности персонажей, хотя, может быть, и бессознательной у художника. «Герои» стоят по одной линии, как на авансцене. Интересна трактовка лиц — линия носа начинается со лба и там обрывается, в чертах подчеркивается иностранное происхождение. Фигуры несколько деформированы. Подобный тип изобра жений встречается в народных картинках. Вспомним Херсонью с паном Трыком. Она стоит в такой же позе, как и женщина в рассматриваемой росписи, уперев одну руку в бок, а другой сжимая чарку. Грудь ее почти наполовину обнажена, костюм столь же изощренный и «модный». Как говорится, «знает ведь женская природа, как вести умы молодых к любодеянию» («Повесть о Савве Грудцыне»). Так же как в народных гравюрах, фигуры на крышке сундука увеличены в размере, фронтальны, плоскостны. Действие выражено с помощью жестикуляции, персонажи не связаны друг с другом, но каждый из них остро характерен. 
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101. Херсона и пан Трык. Гравюра на дереве, XVIII в.
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102. Александр Македонский (?). Роспись сундука-подголовка, XVIII в. Москва, Государственный Исторический музей.

Обратимся еще к одной группе материалов — росписям с изображением всадников. Это более традиционные образы, идущие от росписей миниа тюр — иллюстраций к повестям и фольклорным произведениям. 

На сундуке (ГИМ.).— всадник, поза его величественна и монументальна. По-видимому, это изображение Александра Македонского. 

Однако лубочность в художественной системе сказывается и здесь. Поза лошади и всадника почти повторяет положение фигур в картинке с изображением сильного богатыря Алеши Поповича. За исключением одежды всад ника все передано плоскостно. Наряду с «портретной» разработкой лица в росписи чувствуется склонность к созданию величественного образа героя, что характерно и для серии гравюр «конников». 
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103. Сильный богатырь Алеша Попович. Гравюра на дереве, XVIII в.

Обращают на себя внимание также сходные с лубком приемы заполнения фона в виде склоняющихся к герою из-за рамы цветков и одинаковый характер «горок». Как и в лубке, подобные элементы приобретают в росписи самостоятельное значение. Здесь изменилось соотношение фона с изображением. Основное место начинает отводиться пейзажу, окружающей героя обстановке, «травные» письма постепенно теряют свою главную роль. 

Желание приблизить образ героя к своему современнику заставляло мастеров отходить от традиционных форм и искать новые приемы. Мы сталкиваемся здесь со стремлением к станковости и известной жанровости изображений, с уходом от орнаментальных форм, что в большой мере свойственно мастерам народных картинок. Вот почему многие сюжетные росписи напоминают лубки. Эта «лубочность» росписей проявилась в обычае заключать изображение в рамку, т. е. делать его своеобразной картинкой, фон все чаще оставлялся гладким, в него вносились лишь отдельные элементы «пейзажа». Мастер старался отойти от орнаментальных схематичных форм к более реалистическим и конкретным, выделить главное способом увеличения. Легкая локализированная раскраска, состоящая, как и в лубке, из нескольких цветов — красного, желтого, синего и зеленого с черным контуром рисунка, еще более сближала роспись с народными картинками. 

Так и роспись по дереву оказалась близкой лубку по стилю, когда мастер отошел от привычных форм и взялся за воплощение новых тем и образов. 

Расписные изразцы

В царствование Петра I и его преемников, как известно, усиленно налаживается производство гладких белых изразцов с росписью. 

Подобно народным картинкам, расписные плитки стали выполнять роль красочных и занимательных произведений в интерьере жилья, составляя главное убранство русских и «голландских» печей. 

Расписные изразцы так же, как и лубочные картинки, не только были декоративным украшением, но сделались своеобразным «учебником» жизни. Выполненные в цвете с разнообразными сюжетами, изразцы пробуждали желание подойти к ним поближе, прочесть надписи, всмотреться в изображение каждой плитки. Они были не только красивы, но и интересны по 

содержанию, рассказывали о необычайных происшествиях, поучали. Ряд исследователей видит в изразцах проявление активного воздействия народных картинок на новую формирующуюся отрасль прикладного искусства. 

Думается, что «лубочность» изразцов объясняется главным образом тем, что создатели расписных плиток были те же, что и авторы лубков,— мелкие городские ремесленники, художники-самоучки. Они работали либо на гончарном заводе, либо в своей небольшой мастерской. 

Рассмотрим «лубочность» изразцов на примере изображения всадника (печной изразец середины XVIII в. (ГИМ, № 3066 И.)). Как ив народной картинке, изображение двухплановое — на первом плане всадник, на втором — «пейзаж» в виде декоративных цветов и растений, линия горизонта понижена, отчего фигура всадника четко вырисовывается на белом фоне. Манера исполнения графическая, часто встречающаяся в изразцах середины XVIII в., свидетельствующая о непреодоленном еще влиянии гравюр. 

Характерны «лубочные» пропорции и масштабные соотношения фигур. Лицо всадника передано относительно подробно — оно повернуто в профиль, четко выделены глаз, нос, округлая линия подбородка, тонким штрихом моделированы костюм и сбруя. Не обходится мастер и без ритмических параллелей. Движению фигуры всадника вторит как бы летящий следом плащ, распущен и изогнут хвост лошади. 

Если мы обратимся к другому изображению всадника (печной изразец середины XVIII в. (ГИМ, № 3064 И.)), выполненному в живописной манере с помощью декоративных красочных пятен, то обнаружим не только стилистическую общность с лубком, но и нечто иное. Благодаря применению живописных «мазков» фигура всадника приобретает четкую выразительность силуэта и одновременно пластичность. Всадник скачет во весь опор, он почти припал к шее лошади, зажав копье. В трактовке этой фигуры появляется новое — она утратила былую застылость и «деревянность». Рисунок фиксирует характерные детали, которые сообщают изображению большую конкретность, поза всадника, движение конских ног переданы более достоверно, формы тела образованы главным образом цветом, а не линией. И только незавершенность рисунка, его неточность свидетельствуют о руке «лубочного» мастера. Однако он уже стремился преодолеть старые приемы, характерные для первой половины XVIII столетия, и видоизменить художественные принципы лубка применительно к новым целям — украшению изразцов. 

Поскольку изразец не должен был разрушать поверхность печи, проистекали декоративные особенности его живописи. Как правило, сюжетные композиции помещались в центре кафли и были окружены рамкой, состоящей из цветов, вазонов, волют, сетчатого поля и т. п. Уже в том, что изображение заключалось в столь пышную декорацию, сказался иной, чем в лубочной картинке, подход мастера к сюжету. Столь же декоративно порой трактовались и сами фигуры людей и животных. 
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104. Изображение скомороха. Печной изразец, XVIII в. Москва, Государственный Исторический музей.
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105. Фарнос красный нос. Гравюра на дереве, XVIII в.

Так, на плитке с изображением скомороха (ГИМ, № 5140 И.) можно найти сходство у этой фигуры с Фарносом — персонажем из лубочных картинок. На скоморохе, как и на Фарносе, колпак с бубенцом, широкий воротник, длинноносые ботинки, в руке чарка. Лицо круглое, нарисовано по-детски и обращено к зрителю, жест театрален. Но при внешней похожести эти изображения во многом и различны. Фигурка на изразце лишена острой жизненной характерности, которой наделен Фарное в лубке, что достигнуто подчеркнутой гротескностью образа. Скоморох на изразце напоминает не столько реальный персонаж, сколько декоративную фигуру, некий причудливый завиток. Соответствующие этому детали в «пейзаже» в виде волют и орнамент рамочки усиливают подобное впечатление. 

Столь же «условны» персонажи в изразце с изображением пирушки «За компанию повеселимся». 

В народных картинках такого рода пиршества происходят в интерьере. В изразце «гуляки» разместились среди декоративных вазонов с цветами, вверху переплетаются их побеги. Одеты персонажи в платья-хитоны и похожи друг на друга своим обликом. Мастер разнообразит только их позы и положение тел. В рисунке фигур больше мягкости и гибкости, чем в аналогичных изображениях на картинках. Фигуры менее массивны и тяжеловесны. Мастер изразцовых росписей нигде не шаржирует, избегает нарочитых преувеличений. И тем не менее многие расписные плитки с изображением отдельных сцен и жанровых персонажей вызывают улыбку. В этом отношении изразцы сближает с гравюрами чувство юмора, которым вообще так щедро пронизаны народные творения. 

Фигуры людей на изразцах забавны, порой неуклюжи и бесхитростны, но всех их объединяет особая, именно этому искусству присущая манера исполнения — рисунок отличается плавностью и округлостью линий, заметно стремление мастера к соблюдению пропорций, желание передать жест, движение, живость поз, облик людей, приближающийся к реальному. Персонажи на изразцах идут, стоят, рассуждают, скачут на лошадях или мирно беседуют. Новшеством в росписях является объемная трактовка форм с помощью тоновых соотношений в пределах одного-двух цветов, их взаимодействия с белой поверхностью плитки. 

Все это оказалось результатом не только введения новой, более гибкой техники исполнения, но свидетельствовало об изменении характера понимания плоскости и трактовки форм, происшедшем в конце XVIII столетия. В этом смысле расписные изразцы представляют собой как бы заключительный этап в развитии лубочного стиля, являются своего рода перекидным мостиком от искусства XVIII в. к народному творчеству XIX столетия, переходным этапом от плоскостности к большей объемности, от одноплановости изображений к двухплановости. 

Обращаясь к сюжетным композициям, мастера прикладного искусства обнаружили ту же изобразительную систему, которую можно найти в лубочных картинках. Это выразилось в понимании плоскости как двухмерного пространства, во фризовом расположении композиции, в заполнении плоскости мотивами декоративно-растительными или такими элементами, как картуши, надписи. При изображении предмета учитывались сразу две точки зрения — верхняя и боковая. Формы поначалу трактовались плоскостно без объемной моделировки. 

Объединяет произведения мастеров прикладного искусства с лубком и рисунок, который может быть охарактеризован как наивный. Изображение человека и там, и тут постепенно утратило близость к иконописному стилю, приобрело наивнореалистические черты, причем действие сюжета и характер персонажа скорее обозначены, чем изображены. Но в наивно-условной трактовке человеческих фигур и предметов, в их большой декоративности не было ничего нарочитого, не было сознательной деформации или тем более стилизации. По-видимому, мастера-ремесленники, создавая свои произведения, таким именно видели мир и так представляли его себе. Им было свойственно объединявшее их друг с другом особое мировосприятие, независимо от того материала и техники, в которых они работали. 

Народные картинки, являясь предметом исследования в настоящей работе, дают яркое представление о том, каким было ремесленное искусство в XVIII в. Художественно-изобразительный строй этого искусства становился новым, непохожим на старый, и он во многом оказался адекватным тому, который наблюдался в произведениях народно-прикладного творчества. Вот почему понятие лубок, лубочность является понятием широким и многосторонним. Оно должно охватывать многие виды ремесленного и крестьянского искусства XVIII—XIX столетий. 

Лубочный стиль — это тот стиль, за которым стоят виды народного творчества, способные к жизни, не отстававшие в своем развитии и постоянно эволюционировавшие. 

Лубочный стиль берет свое начало в России в эпоху развития барокко, он впитал в себя его декоративно-орнаментальную специфику, ибо декоративность всегда была свойственна русскому народному искусству, особенно любима русскими мастерами. 

Для ранних народных гравюр и родственных им изделий прикладного искусства характерно то, что их создатели всячески избегают больших чистых плоскостей, стремясь закрыть их либо надписями, либо цветами на длинных стеблях и т. п. С одной стороны, в орнаментально-декоративном воплощении сюжетов сказывались художественные принципы барокко — приемы заполнения фона густым затейливым узором, когда фигуры человека или животного будто вплетаются в общую орнаментику. С другой стороны, в изобразительной системе давал себя знать художественный язык средневекового искусства — плоскостность, статичность, обратная перспектива. 

Однако в силу специфики лубка, близости его к станковым произведениям, мастера народных картинок начинают вводить ряд новшеств, овладевают новыми приемами, перерабатывая элементы профессионального искусства в соответствии со своими знаниями, навыками, мировидением и социальной принадлежностью. 

Так, в народных картинках была сделана первая попытка применения светотеневой моделировки с помощью штриховых параллельных линий, которые располагались весьма произвольно. Мастера стремились к реальному отражению вещей и предметов, в результате чего вводились подробности в изображение костюмов, убранства интерьеров и архитектурного пейзажа. 

К концу XVIII — началу XIX в. тематика, композиция и художественные особенности народных картинок изменяются. Народность их имеет другой характер. Картинки продолжают по-прежнему печататься в огромном количестве и в разных техниках для народа, но не всегда самим народом (С.А.Клепиков. Русская народная картинка.—«Художник», 1959,№2,стр.45., картинки становятся очень неоднородны по своему составу и изобразительным приемам, создатели лубков явно стремятся приблизить свои произведения к профессиональной гравюре и книжной иллюстрации. 

Тенденции развития народных картинок были присущи также и произведениям прикладного искусства. Лубочный стиль в изделиях мастеров-ремесленников города претерпевал аналогичные изменения, вызванные стремлением мастеров идти в ногу со временем, вырваться из плена старых образов и представлений. Однако смена изобразительных принципов здесь происходила несколько медленнее. Она совершалась под непосредственным воздействием гравюр, но новые приемы приспосабливались к специфике материала, к характеру его обработки и присущему ему стилю. 

Наступившие в конце XVIII столетия изменения были во многом обусловлены утверждением нового стиля в истории русского искусства — классицизма. Последний способствовал появлению некоторых новых принципов и особенностей и в народном искусстве, сказавшихся и на «лубочном» стиле. Понятие «лубочный» стиль, по-видимому, может трактоваться как народный стиль в русском искусстве, обладающий своими неповторимыми художественными чертами, он возник на стыке двух эпох — старой и новой культуры XVIII столетия. 

От издательства

Русское искусство XVIII века Академия наук СССР Институт истории искусств министерства культуры СССР. 

Издательство «Наука» Москва 1973 

Русское искусство XVIII века материалы и исследования Под редакцией Т.В.АЛЕКСЕЕВОЙ 

Р(( 0813-0676 ) / ( 042 (02)-73 )) (372 -73) 

Русское искусство XVIII века 

Утверждено к печати Ученым советом Института истории искусств Министерства культуры СССР 

Редактор издательства Н. А. Алпатова 

Художник Г. В. Дмитриев 

Художественный редактор Т. П. Поленова 

Технический редактор С. Г. Тихомирова 

Сдано в набор 9/III 1973 г. 

Подп. к печати 18/Х 1973 г. 

Формат 70X108(1/16). Бумага №1 

Усл.-печ. л. 24,5 Уч.-изд. л. 27,0 

Тираж 18000 Т-16234. Тип. зак. 2285. 

Цена 2 р. 45 к. 

Издательство «Наука», 103717 ГСП, 

Москва, К-62, Подсосенский пер., 21 

2-я типография издательства «Наука». 

121099, Москва, Г-99, Шубинский пер., 10 

© Издательство «Наука», 1973 г. 

© Алексей Злыгостев, дизайн, подборка материалов, разработка ПО 2001–2005
При копировании материалов проекта обязательно ставить ссылку:
http://artyx.ru/ "ARTYX.RU: Всеобщая история искусств"
