ИСКУССТВО ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЫ XVIII ВЕКА

ВВЕДЕНИЕ 
Восемнадцатый век принадлежит к числу наиболее значительных этапов русской истории. Россия вступает в него средневековой, довольно отсталой экономически и социально страной, а к концу века приходит сильной развитой державой, активно влияющей на судьбы мира.

Начало восемнадцатого столетия ознаменовано реформами Петра 1. Подготовленные постепенно накапливающимися социально-экономическими изменениями, они затрагивают хозяйство страны, ее государственное устройство, армию и флот, культуру. В самом общем смысле это выражается в европеизации всех областей жизни, решительном сдвиге от средневековья к новому времени. Совершенно очевиден двойственный смысл этих преобразований. Несомненно прогрессивные, они в то же время в условиях крепостничества и социального неравенства объективно ведут к усилению деспотии, укрепляя позиции господствующих классов.

Государство в первой половине столетия энергично строит крупные по тем временам металлургические заводы, суконные и полотняные фабрики, поощряет развитие техники. Теперь Россия сама изготовляет из собственных материалов совершенное оружие, вполне современные корабли.

Регулярная армия и флот заменяют прежние средневековые воинские формирования. Обученные по-новому, мощно вооруженные, они под предводительством самого Петра и других полководцев новой школы завоевывают славу в трудных, но победоносных баталиях, обеспечивая России выход к Балтийскому морю — кратчайший путь в страны Западной Европы.

Слагается новый современный административный аппарат дворянской империи. Петр образует взамен средневековых приказов немногочисленные, но действенные коллегии, заменяет традиционную боярскую думу, основанную на наследственном представительстве, сенатом из нескольких назначаемых лиц. Даже относительно независимые прежде религия и церковь оказываются теперь под властной рукой государства. Абсолютная монархия, сложение которой начиналось еще в XVII веке, теперь предстает как вполне оформившееся явление.

Бурно развиваются культура и наука, расширяет сферу влияния и становится светским просвещение, растут, изменяются, создаются заново города.

Вместе с тем все достигается ценой неимоверного угнетения крепостных. Они в тяжелейших условиях плавят металл и ткут полотно, валяют сукно, возводят здания и крепости. Они строят корабли и сражаются на них жестоких морских битвах. Четкими прямоугольниками колонн они идут в сражение, погибая под ружейным и орудийным огнем. На их плечах и костях вырастают слава и величие империи.

Тяжесть гнета вызывает волны возмущении, выливающихся в крупные восстания, подавляемые могущественным военно-административным аппаратом самодержавия.

Новые явления в социально-экономической сфере и в области общественной мысли составляют основу изменений художественной культуры, в конечном счете определяя их особенности. Однако очевидно, что история русского искусства первой половины XVIII века (как и всякого искусства) имеет и собственные закономерности, свою логику развития.

Семь веков длилась величественная эпоха древнерусского искусства. Восемнадцатое столетие открывает .следующий этап — русское искусство нового времени. Оно возникает не на пустом месте. Уже во второй половине XVII века в отечественной художественной культуре ощутимы важные изменения. Их вызывают к жизни прежде всего внутренние национальные факторы: развитие творческой практики и движение теоретической мысли. Появляются знаменитые трактаты по искусству И. Владимирова и С. Ушакова. Авторы, опираясь на собственные искания, античное наследие и современный опыт других стран, обращаются к новой классификации искусств; вводят понятия светотеневой моделировки, цвета, отвечающего натуре, наметки прямой перспективы и т. д.

Заметно расширяются связи с зарубежными странами. Причем особенно активны контакты России с Западом — с соседними и более отдаленными государствами — Польшей, Германией, Голландией, Италией. Искусство и архитектура XVII века хранят немало следов подобных соприкосновений. Русское зодчество начинает по-своему использовать детали и декор барокко. В обиходе появляются колонны, "разорванные" фронтоны, гирлянды, раковины (рокайли), орнаменты из побегов аканта, круглая скульптура и т, д. К концу века возникает целое специальное направление — так называемый нарышкинский стиль. В иконопись проникает стремление к трехмерной передаче изображаемого, к материальности и телесности изображения. Причем это заметнее всего в трактовке лиц, в то время как тело, одежда, пейзажный фон пишутся во многом по-старому. Гораздо ощутимее подобная тенденция Поступает в древнерусском портрете («персоне»), называемом в наше время парсуной, как искусстве светском, значительно менее сдерживаемом религиозным каноном. Парсуна по-своему, пусть еще очень робко осваивает разные типы портрета, в том числе доже конный. Не менее значительны сдвиги в книжной гравюре. В ней помимо отмеченных черт в наиболее прогрессивных работах, преимущественно светского содержания, нетрудно обнаружить знакомство авторов с античными, ренессансными и современными произведениями или их изображениями (архитектурные фоны, обрамления, детали, персонажи, костюмы, относительно правильная передача человеческого тела). То же характерно и для скульптуры, особенно для отдельных ее образцов (рельефная икона «Благовещение» из Соловецкого монастыря).

Все эти очень существенные изменения не затрагивают главного — средневековой основы художественной культуры. Напротив, они как бы вживляются в нее, преобразуясь под ее воздействием. Вот почему для самого древнерусского искусства и архитектуры появление этих изменений знаменует новый этап. Однако, если взглянуть на него из XVIII века, видно, что это новый период в рамках старой древнерусской культуры.

Такое эволюционное развитие, не дающее само по себе перехода а новое качество, идет вплоть до самых последних лет XVII столетия. Лишь на рубеже веков следует решительный перелом, в конечном счете обусловленный коренной перестройкой в государственной, экономической, научно-технической и культурной сферах — реформами эпохи Петра I. 

Конкретные обстоятельства перехода от древнерусского к новому русскому искусству чрезвычайно сложны, процесс многообразен, не всегда последователен, изменения в разных сферах не вполне синхронны. Да и само изучение их еще не завершено. Однако уже сейчас установлено основное: здесь нет плавного перетекания от стадии к стадии, речь может идти лишь о переломе, повороте с достаточно четко определенным рубежом, в общем совпадающим с границей двух столетий. Не менее ясно и другое — перелом подготовлен предшествующим развитием. Постепенное напластование и накопление многих изменений в какой-то момент переходит в неудержимую лавину новаций.

В искусстве и архитектуре особенно яркими свидетельствами свершившегося перелома выступают такие всецело принадлежащие новому времени явления, как портретная живопись И. Никитина и А. Матвеева или зодчество Петербурга.

В общей совокупности особенностей искусства начала XVIII века одни присущи всем его отраслям, другие — отдельным видам. На художественную культуру в целом воздействует характерная для нового времени идея закономерности и познаваемости окружающего мира" (природы, самого человека и человеческого общества, его произведений). При этом отвлеченной книжной учености предпочитается знание, полученное в результате собственного опыта, собственной практической деятельности.

Те же представления распространяются и на архитектуру и искусство. Люди петровской поры стремятся передать в них приверженность упорядоченности, восхищение силой разума, значение человеческой личности. Зодчие выражают это в облике города и слагающих его зданий, художники — в изображении всего окружающего и прежде всего человека. Мастера изобразительного искусства хотят понять и верно показать строение тела, выражение лица, особенности темперамента, уловить связь между внешним обликом портретируемого и его положением и ролью в обществе. Это определенно свидетельствует о развитии и укреплении реалистических тенденций.
Сам творческий процесс начинает восприниматься как явление, во многом закономерное и подвластное логике. Укореняется мысль о возможности и необходимости заранее представить себе конечный результат — завершенное произведение искусства. Становится привычным характерный для художественной практики эпохи нового времени путь от замысла к произведению через проектирование. В архитектуре уже не могут обойтись без чертежа и модели, выполненных в масштабе. Именно масштаб отличает новые модели от иногда применявшихся в средневековом зодчестве, именно он дает возможность точно передать в проекте облик будущей постройки, а затем пунктуально воспроизвести в натуре то, что замышлялось. Без проекта (эскиза) не работают теперь и скульпторы, и живописцы (речь идет о монументалистах).Сказанное подтверждается множеством сохранившихся чертежей и набросков зодчих и мастеров декоративного искусства, эскизов скульпторов (Б.-К. Растрелли). Из опубликованных документов известно, что один из лучших художников начала XVIII века — А. Матвеев давал «модели исторические и евангельские» (видимо, картоны), с которых подчиненные ему мастера писали «картины» в Петропавловский собор. Тот же Матвеев, когда официально проверялось его умение, сделал в присутствии экзаменовавшего (живописца Л. Каравакка) рисунок, по которому «на дому и картину написал не худо». Появление проектирования в широком смысле слова, понимаемого как составная часть и особенность творческого метода, принципиально важно. В промежуточных незавершенных образах порой достаточно условно и не в окончательном материале закрепляются замысел, этапы его формирования и совершенствования. Для художника и зодчего весьма существенна и происходящая при этом фиксация поиска, помогающая оттачивать мастерство. Наличие проектирования сказывается и на особенностях взаимоотношений мастера и заказчика, придавая процессу работы большую целенаправленность, делая более предсказуемым результат. Нельзя не учитывать и еще одну сторону дела — значимость проектирования для распространения творческих идей. Воплощенные в чертежах, моделях, эскизах, картонах, набросках, они не исчезают, даже если не осуществлены в натуре (здании, статуе, холсте). Действуя на художественную среду, на современников и мастеров младших поколений, они могут стать отправной точкой для последующего развития.

Обращение к нормам культуры нового времени, принятым в передовых странах Европы начиная с эпохи Возрождения, приносит с собой иной идеал города — регулярно и рационально спланированный единый архитектурный ансамбль. В отличие от средневековья это уже не конечный результат исторического, во многом стихийного развития, а своего рода гигантское произведение, создаваемое на основе проекта. Такая идея утопична, однако важно, что она была и воздействовала на творческую мысль и практику. Градостроительство отказывается от средневековой радиально-кольцевой схемы в пользу прямоугольной сети улиц, главных проспектов, сходящихся 'в одной точке, образуя «трезубец», и других подобных планировок. Их применение заставляет обратиться к прямым улицам и площадям правильной геометрической формы, к застройке по «красным» линиям, подчеркивающей подобные свойства. При этом фронт набережных, улиц и площадей образуется главными, а не второстепенными, как часто было в прошлом, фасадами построек.

Русская архитектура осваивает незнакомые прежде разновидности зданий административного, промышленного, учебного, научного назначения. Видоизменяются уже существовавшие типы сооружений: наряду с крестово-купольным появляется базиликальный храм, вместо хором с плодовым садом — дворцово-парковый комплекс; преображаются городской жилой дом и усадьба. Государством вводятся «образцовые» проекты для массового строительства, строго разделенные по сословному принципу на дома для «подлых», «зажиточных» и «именитых».

Изменения касаются и объемно-пространственных композиций. Зодчие охотно используют высотные сооружения, увенчанные шпилями что не только выделяет сами здания, но и воздействует на силуэт города, придавая ему своеобразную "колючесть", остроту. В домах и дворцах выявляются центр и повторяющие друг друга боковые части (фасад с тремя выступами-ризалитами или объемная структура из трех корпусов, соединенных галереями).

Входит в силу анфиладный принцип построения системы интерьеров. Нанизанные на одну ось залы вытягиваются в более или менее длинные вереницы, расходящиеся в стороны от центра здания; нередко анфилады пересекаются, создавая эффекты, неизвестные старому зодчеству. Объемные композиции, фасады, интерьеры почти обязательно строятся по принципу симметрии. Это уже не идеальная симметрия центрических композиций Древней Руси; XVIII век с самого начала обращается к двусторонней симметрии относительно одной оси.

Важнейший атрибут архитектуры нового времени — ордер — становится действенным инструментом зодчих. С его помощью стремятся показать закономерность построения композиции, выявить тектонику здания. Осваиваются классические образцы ордера, восходящие к наследию античности (преимущественно римской) и Ренессанса. Не случайно в эти годы в России переводят, издают, изучают увражи Витрувия, Палладио, Виньолы и других авторов. Ордер выступает и как носитель гуманистических идей, их порождение и выражение. Именно он позволяет соразмерить холодную, «неживую» структуру здания с человеком, согласуя с ним пропорции и масштаб компонентов, форму деталей, размещение -и рисунок декора. Отточенные, отработанные в течение веков, вся система ордера и каждый ее элемент дают возможность русской архитектуре начала XV11I века приобщиться к. одному из самых совершенных созданий мировой культуры.

В изобразительное искусство приходит новый мир образов и сюжетов. Очень важно, что в огромной степени они черпаются теперь из окружающей действительности. В поле зрения попадают современники, города и местности России, сцены мирной жизни и картины войны.

Широко и энергично художники и зрители познают всемирную и отечественную историю, античную мифологию в римском и ренессансном переложении. Этим материалом пользуются, чтобы передать идеи и содержании своей эпохи, русской действительности. Такое иносказание, выражение через понятные DCOM общезначимые образы бывало и раньше. Но тогда оно оставалось в русле религиозного мышления, а теперь становится чисто светским. Искусство овладевает новой символикой, осваивает аллегорию.

Появляются не встречавшиеся прежде виды изобразительного искусства. В формах нового времени развиваются разные типы портрета, пейзажа, батальной живописи, батальной гравюры, светской монументально-декоративной живописи, скульптуры. Входят в обиход и техники, нетипичные для древнерусского искусства. Мастера работают маслом, в карандаше, выполняют произведения в мраморе. Граверы используют приемы чистого офорта и в сочетании с резцом «черную манеру» (меццо-тинто). Решительно и необратимо русское искусство принимает присущие новому времени средства передачи облика окружающего мира. В обиход входит прямая перспектива, сообщающая глубинность и объемность изображению на плоскости. Художник в бликах и тенях прослеживает направление света, учитывает расположение его источника, число источников, характер освещения, его цвет, задумывается над взаимоотношениями цвета и света, над ролью цвета как одного из средств построении объема и пространства. Становится необходимым умение убедительно изобразить конкретный материал, будь то металл или мех, ткань или стекло, показать особенности поверхности лица и рук, блеск глаз, мягкость или жесткость волос и т. д. Словом, начинает формироваться реалистическое искусство, идейно-образный строй и средства выражения которого созвучны своему времени.

Всему этому нужно было учиться, и пафос познания, столь типичный для эпохи и самого познания, столь типичный для эпохи и самого Петра I, захватывает и художественную сферу.

Знакомство с искусством нового времени во многом осуществляется через посредство самих его произведений, привозимых из-за границы или создаваемых в России иностранными авторами. Однако такое приобщение не может дать практических, навыков творчества, основанного на новых идеалах, образах и формах. Это умение русские художники и зодчие приобретают, занимаясь под руководством приезжих мастеров. Знаменательно, что каждый приглашенный в Россию деятель искусства (особенно в петровское время), подписывая контракт, обязуется готовить русских учеников.

Создаются так называемые команды в которых ученики группируются вокруг известных живописцев, граверов, архитекторов. Команды состоят из людей, неодинаково подготовленных: от только приобщающихся к «художествам» до почти самостоятельных мастеров, Преподавание здесь сочетается с огромной чисто практической, как правило, общей для всех работой, где каждому стремятся найти посильное дело. Подобные объединения в 20-е годы XVIII века переходят под эгиду государственных учреждений — Оружейной канцелярии, Академии наук, Санкт-Петербургской типографии, Канцелярии от строений, Гофинтендантской конторы, Адмиралтейства, Партикулярной верфи и т. д.

Склонную к централизации и упорядочению Петровскую эпоху не устраивает и эта форма организации. Возникает идея специальной Академии художеств, воплощенная затем в тщательно разработанных проектах М. П. Аврамова (1719) и А. К. Нартова (1724). Эти замыслы не осуществились, но и не пропали бесследно: Петр учреждает в 1724 году «Академию, или социетет художеств и наук», то есть Академию наук с художественным отделением. 

Художественное образование в начале века почти не связано с какими-либо учебниками. Исключение составляет рукопись Г. Долгорукова (или В. Долгорукого) «Архитектура цывильная...» (1699) и классические трактаты зодчих античности и Ренессанса. Обучение обыкновенно строится по-другому. Это прежде всего работа «с образца». Сам метод характерен и для древнерусской культуры. Однако XVIII век вносит в него важнейшее отличие: теперь копируют произведения эпохи античности и нового времени, то есть избирается принципиально иной образец. Следует отметить, что в этом качестве выступают гравюры, картины, портреты, статуи, чертежи и модели зданий.

Не менее важны и непосредственные указания самого учителя —живописца, рисовальщика, гравера или зодчего. Секреты мастерства ученик познает в совместной работе, выполняя второстепенные части произведений или чисто технические задания. Этот метод также в принципе наследует опыт древнерусского искусства. Вместе с тем очевидна и громадная разница: сам учитель работает в формах искусства нового времени, пользуется соответствующими этой эпохе образами, приемами, техниками, материалами.

Работа с натуры — значительнейшее завоевание русского искусства начала XVIII века, означающее совершенно иную ступень по сравнению с прошлым. Мастера изобразительного искусства штудируют натуру, знакомятся с анатомией. Архитекторы изучают графические методы реализации замысла, свойства материалов, практику расчетов конструкций, черчение и т. д.

Столь же существенно и немыслимое для старой Руси совершенствование мастерства в зарубежной поездке. Петровские пенсионеры работают у ведущих художников и зодчих других стран, знакомятся с постановкой дела, овладевают европейскими языками, изучают собрания живописи, графики, книг и древностей. Молодые зодчие и живописцы делают обмеры и зарисовки памятников архитектуры и монументального искусства. Вся жизнь Европы: непривычные обычаи и нравы, облик и одежда жителей, невиданные города и сельские пейзажи, диковинки техники, новинки моды, особенности этикета — все фиксируется сознанием, необычайно расширяя художественную эрудицию и просто человеческий кругозор.

Специфическое обучение начинает формировать творческую личность нового типа. Новизна не ограничивается лишь кругом чисто специальных знаний и навыков. Она обнаруживает себя и в нехарактерных для прошлого отношениях с заказчиком и моделью, в серьезных размышлениях об обязанностях художника и зодчего перед государством, страной, обществом, о месте русского искусства в системе других национальных художественных школ, новизна сказывается и а сознании важности собственной роли, в значительном освобождении из-под власти религии и приобщении к чисто светскому мировоззрению, больше основанному на знании, чем на вере.

В художественном творчестве начала века главенствуют две в широком смысле слова «темы»: «город» и «человек». Этот выбор, видимо, связан с общими особенностями русской действительности тех лет. Во всяком случае, градостроительное искусство и архитектура вместе с гравюрой, призванной запечатлевать их произведения, развиваются бурно и вдохновенно. Не меньшая творческая энергия концентрируется и на второй «теме», воплощаясь в великолепном портрете.

Существенна, хотя более скромна, роль скульптуры (монумент, декоративная пластика, медальерное искусство), монументально-декоративной и батальной живописи, садово-паркового искусства и оформления празднеств.

Бытие искусств в ту эпоху отличает ярко выраженная комплексность, синтетичность. Общее впечатление от дворцовой резиденции создается усилиями архитектуры, живописи, скульптуры, садового искусства, фонтанного дела (включающего устройство каскадов и каналов), вокальной и инструментальной музыки, поэзии. В этот хор вливаются огни фейерверка и пушечная пальба. Облик города, определяемый планировочными решениями и архитектурой сооружений, по торжественным дням дополняется триумфальными временными постройками со своим скульптурным и живописным убранством, нарядными шествиями, парадами войск и кораблей в сочетании с музыкой, фейерверками и залпами орудий.

Естественная самостоятельность отдельных видов искусства начала XVIII века не исключает некоторых присущих им всем черт. Прежде всего, как уже упоминалось, творчество идет в формах, типичных для нового времени. Кроме того, впервые искусство обретает отчетливо светский характер. Ответвления, оставшиеся под диктатом религии, бесповоротно уходят на второй план. Очень существенна и тесная (более тесная, чем раньше и позже) связь с потребностями государства и общества, что нередко сообщает произведениям открытую агитационность или научно-просветительный оттенок. В целом — это искусство для общества (пусть сословного), а не для обособленной личности.

Одно из основных свойств искусства этого периода — пафос утверждения, что обусловливает подъем «предрасположенных» к этому видов творчества. Оппозиционность, если она и есть, лежит за рамками художественной культуры нового времени, отодвинута в область народного искусства (лубок) или фольклора, где главенствуют традиционные формы. С позитивностью органично сочетаются трезвость и острота взгляда на мир, растущее стремление к объективности. Аналитичность разума, в свою очередь, уживается с напряженностью страсти.

В Петровскую эпоху система искусств развивается сразу по многим направлениям. Это и «чисто» новое искусство, и новое сквозь призму старых представлений, и старое с элементами нового, и, наконец, просто развитие в старом русле, бесконечное совершенствование уже найденного. Важно, что и самое новое, и выполненное в старых формах может быть воплощено в исключительных по художественному качеству произведениях. Достаточно вспомнить Петропавловский собор в Петербурге (1712—1733) и Преображенскую церковь в Кижах (1714). Нечто похожее ощутимо и в живописи, если сопоставить портрет Г. И Головкина работы И. Н. Никитина (1720-е) и портрет Г. Д. Строганова работы Р. Н. Никитина (до 1715?). Для полноты характеристики эпохи важны и го и другие памятники. Однако суть новизны и перспективу развития определяют произведения круга Петропавловского собора и работ И. Н. Никитина. В них сосредоточено главное в этом периоде.

Многолинейность чувствуется и в пределах основного направления —искусства, развивающегося в формах, характерных дли нового времени. Отточенное мастерство и сугубый профессионализм Ж.-Б. Леблона, Н. Микетти, Н. Пино здесь соседствуют с почти фольклорным «лубочным» подходом Франсуа де Вааля. Помимо того, существуют стилевые различия. Новое искусство России начала XVII! столетия связано с тремя стилевыми направлениями; барокко, рококо и классицизмом XVII века (в последнем случае указание на XVII век очень существенно, ибо впоследствии пойдет речь о классицизме второй половины XVIII века, значительно отличающемся от своего предшественника). 
Не претендуя на полноту определения, отметим лишь, что барокко в отличие от классицизма апеллирует скорее к чувству, чем разуму, тяготеет к бурному конфликту, динамике, а не к гармонии; что оно гораздо меньше связано с каноном античности и т. п. Барокко и классицизм распространены еще в XVII веке, а рококо появляется в начале следующего столетия. Это стилевое направление вырастает на основе барокко, в какой-то мере используя уроки классицизма. Рококо приносит с собой подчеркнутую утонченность, камерность, интимность, черты игривости и гедонизма. Традиционные свойства барокко новый стиль перелагает на свой лад, лишая их напряженности, серьезности и величия.

Барочное направление в искусстве и архитектуре начала века связано с именем Д. Трезини, А. Шлютера (представители сдержанной ветви) и Г. Маттарнови, Н. Микетти, Т. Швертфегера, отчасти М. Г. Земцова— сторонников более нарядного, торжественного варианта. К последнему принадлежат в скульптуре произведения Б.-К. Растрелли (отца) и статуи Летнего сада. Классицистическая линия связана с Ж.-Б. Леблоном, а рокайльная —с Н. Пино, Ф. Пильманом, Л. Каравакком (его детские портреты), отдельными работами русского мастера И. Н. Никитина {портрет С. Г. Строганова).

Приверженность мастеров какому-либо из трех стилей сосуществует в эти годы с тенденцией к слиянию черт разных направлений в пределах одного памятника. Например, в Пeтергофе первой четверти XVIII века нижний сад «планировке восходит к «равнинному» регулярному парку. Распространенному во французском классицизме XVII века. Иные корни у комплекса, каскадов и фонтанов — он по типу родствен скорее итальянскому барочному «горному» саду с его «водяными затеями». Строго говоря, это не исключение. Еще во второй половине XVII столетия «трезубец проспектов» — градостроительный прием, возникший в рамках барокко (Рим, Пьяцца дель Пополо),— используют классический Версаль (въездная площадь) и сочетающий оба стиля Берлин (регулярная часть города—Фридрихштадт).

Подобное слияние черт не есть нечто противоестественное и основывается на родственности этих направлений. Для системы стилей в начале XVIII века средним (связующим) звеном является барокко, с которым так или иначе соприкасаются классицизм XVII века и рококо. Классицизм XVII века в живописи и архитектуре в основном опирается на идеалы античности, по-своему им истолкованные. Вместе с тем его разновидность, представленная дворцом в Версале, по стремлению к пышности, грандиозности, нарядной торжественности и патетике во многом сопоставима с барокко, особенно с ветвью, возглавляемой Бернини. В скульптуре классицизм XVII века еще заметнее апеллирует к барокко. В целом это дает возможность называть его барокизирующим. Еще теснее, как показано выше, узы, связывающие рококо и барокко.

Начало XVIII века вмещает важнейшие события в истории русского искусства. На эти годы приходятся решительный поворот от старого к новому, трудное освоение в короткий срок опыта мировой культуры, приобщение к ее современным достижениям, упорное стремление нащупать свой путь в ее пределах. Многое из того, что делается, лишь подготавливает будущее развитие. Однако создаются и непреходящие ценности: прекрасные портреты, гравюры, памятники архитектуры и градостроительства.

Глава первая

ГРАФИКА, ЖИВОПИСЬ И СКУЛЬПТУРА НАЧАЛА XVIII ВЕКА

В начале нового столетия решительно изменилось отношение человека к окружающему миру. Широкий круг людей был втянут в политическое и культурное строительство и стал или свидетелем или участником ломки и созидания. Множество новых явлений должно было быть осмыслено, познано. Искусство, в свою очередь, стремилось с наибольшей ясностью передать действительность, будь то образы современников или важные события.

Примером связи искусства с жизнью России тех лет служат гравюры. Они представлены оформлением и иллюстрациями книг и самостоятельными, почти станковыми листами. В них преобладали батальные сюжеты и городской пейзаж, порожденные военными событиями и строительством Петербурга. Петр 1 вызвал в Россию граверов (преимущественно из Голландии). В их числе были Адриан Шхонебек (или Схонебек, 1661—1705; в Москве с 1698 по 1705) и сопровождавший Петра о походах Питер Пикарт (1668/69—1737; работал в Москве и Петербурге с 1702 по 1727).

Крупнейшим гравером начала XVII! века был воспитанник Оружейной палаты, а затем ученик Шхонебека  Алексей Федорович Зубов (1682/83 — после 1749), использовавший глазным образом смешанную технику (офорт с резцом).

В 1716 году Алексей Зубов исполнил необычайную по сложности и величине (на восьми объединенных вместе листах) «Панораму Петербурга» (ил. 110), удачно передав в ней обширность и оживленность молодой столицы. В другой гравюре запечатлено триумфальное возвращение в Петербург русского флота, ведущего плененные в сражении шведские корабли («Гангутский триумф», 1714). Ряд гравюр посвящен торжественным актам и увеселениям петровского времени, в Частности свадьбе Петра I и Екатерины Алексеевны. Своих современников (прежде всего Петра I и его жену) Зубов изобразил в портретных гравюрах, сделанных с оригиналов других мастеров.

Для этого художника характерно стремление показать новое, появляющееся и утверждающееся, свидетельствующее об изменениях в общественной и частной жизни России. Зубов хотел быть возможно более точным. Владея средствами линейного перспективного построения (и выбирая условную высокую точку зрения), он достоверно передавал особенности зданий и садов, сумел, например, развернуть глубокую и широкую панораму Васильевского острова и северных окраин Петербурга позади нарядного здания дворца Меньшикова в «Гангутском триумфе». Гравюры Зубова четки и содержательны. В них воплощена тяга художника к наибольшей наглядности и жизненной конкретности изображения. Ряд мотивов дает представление о быте столицы в. начале века.

Старший брат Алексея Зубова — Иван Федорович Зубов (1675/77—1744) работал в Москве, Лучшая из его гравюр «Вид Измайлова» (1727—1729) —царской усадьбы под Москвой.

Главным центром гравирования вначале была Оружейная палата, а с 1711 года — Санкт-Петербургская типография. Именно при ней работал Алексей Зубов, а также талантливый Алексей Иванович Ростовцев (1690? — после 1746), исполнивший в 1720—1722 годах сюиту фейерверков, а в 1715 году по собственному рисунку — гравюру «Осада Выборга». При типографии существовала школа ({ради правильного обучения рисования... живописного и прочих художеств». Эта школа в некоторых документах уже называлась Академией. Типография и школа при ней просуществовали до 1727 года.

Особо значительным явлением в русском искусстве начала XVIII века была портретная живопись. Она не только получила в эти годы быстрое развитие, но и достигла замечательных успехов, в основе которых лежал свойственный эпохе повышенный интерес к деятельной человеческой личности.

Первые шаги русской портретной живописи на рубеже XVII и XVIII веков показали, что восходящий к прошлому столетию творческий метод, связанный с парсуной, быстро становится архаичным. Передовые художники искали новые пути к созданию более глубокого и жизненно верного образа человека.

Одним из наиболее показательных примеров сочетания условных форм парсуны с усиливающимися реалистическими исканиями служит портрет Якова Тургенева (не позднее 1695, ГРМ, ил. 102} работы неизвестного мастера. Характерными для парсуны особенностями являются плоскостность и застылость. Хотя мастер наметил свет и тени на одежде портретируемого, фигура лишена объемности. Локти Тургенева нарочито раздвинуты и находятся с фигурой в одной плоскости, трость не лежит на плече, а кажется прислоненной к холсту. Красный и зеленый цвета даны один рядом с другим, без какого-либо взаимодействия между собой. Художник не передает свето-воздушной среды. Именно эти условности идут от парсуны. Однако лицо Тургенева написано с большим вниманием к конкретному облику модели. Автор подчеркнул характерное: усталые глаза в глубоких впадинах, крупный нос, проседь в коротко подстриженной бороде. Но останавливаясь на этих признаках внешности, живописец не в состоянии еще был передать внутреннюю жизнь человека, показать его мыслящим и чувствующим. Портрет Якова Тургенева не исключение, наоборот, он характеризует собой целую группу аналогичных произведений.

В начале XVIII века традиции парсуны сказывались в ранних работах даже такого крупного портретиста, как Иван Никитин. Подобно его младшему современнику Андрею Матвееву, он был петровским пенсионером. В числе Других «молодых людей российской нации» они были отправлены на некоторое время: Никитин — в Италию, Матвеев — в Голландию. Однако еще до этого оба художника достигли на родине определенных успехов о области портрета. К сожалению, в настоящее время известна только часть их произведений.

Сохранившиеся работы Ивана Никитича Никитина (середина 1680-х — не ранее 1742) позволяют ясно представить, каким самостоятельным и значительным художником он был.

Никитин родился в семье московского священника. Уже в юношеские годы он обучился «счетной мудрости» и латыни, начал заниматься живописью и рисунком (возможно, в Оружейной палате под руководством Шхонебека). Молодым человеком Никитин преподавал арифметику и рисование в "артиллерной школе" в Москве. Петр I, узнав о его способностях, велел ему брать уроки живописи и рисунка.

Один из ранних портретов, изображающий, возможно, племянницу Петра I, Прасковью Иоанновну (1714, ГРМ), в некоторых отношениях напоминает портрет Якова Тургенева. И в том и другом — условная передача свето-воздушной среды, приблизительность представлений об анатомии человека, раздельно положенные цветовые пятна. Однако, переходя к изображению лица, Никитин удаляется от старых традиций. Чувствуется, что написать лицо портретируемого было для него особо важной и увлекательной задачей. Он стремился передать не только внешнее сходство, но также и внутреннюю жизнь своей модели.

Близок к портрету Прасковьи Иоанновны ряд других никитинских работ первой половины 10-х годов — приписываемый ему портрет царицы Прасковьи Федоровны, матери Прасковьи Иоанновны (Загорский государственный историко-художественный музей-заповедник), портреты любимой сестры Петра 1, царевны Натальи Алексеевны (не позднее 1716, ГТГ, ГРМ), казака в красном кафтане (1715, не сохранился).
Подобные портреты давали основание Петру I оценить Никитина, увидеть в нем выражение высокой одаренности русских людей. Встретив в 1716 году Никитина, отправляющегося по его приказанию за границу, Петр написал Екатерине I, чтобы она поручила художнику по проезде через Берлин исполнить портреты прусского короля «и прочих, кого захочешь... дабы знали, что есть и из нашего народа добрые мастеры». Позже Петр подарил живописцу дом недалеко от Зимнего дворца, наименовал "гофмалером персонных дел".

Произведения, созданные Никитиным по возвращении из Италии, более совершенны в техническом отношении, во владении средствами масляной живописи, но главные особенности их содержания вытекают из тех начал, которые уже были в портретах, написанных до заграничной поездки.

В марте 1726 года Никитин писал портрет девятнадцатилетнего С. Г. Строганова (ГРМ, ил. 107). Юноша показан в живом движении, его лицо одухотворено, глаза смотрят заинтересованно. Правдиво и ясно охарактеризован молодой придворный, вышедший из семьи энергичных промышленников XVII— XVIII веков. Свободно владея средствами трактовки образа человека, Никитин выделил светом прежде всего лицо, погрузив фигуру в легкий полумрак. Золотисто-коричневые, то холодные, то теплые тона портрета образуют тонкое и красивое колористическое единство.

По-видимому, позднее, но тоже в 20-х годах, написаны портрет канцлера Российской империи Г. И. Головкина и портрет напольного гетмана.

В портрете Г. И. Головкина (ГТГ, ил. 104), приписываемом Никитину с большим основанием, изображен видный государственный деятель и дипломат. Сложный и многоплановый образ вполне отвечает представлению о Головкине как об энергичном и талантливом человеке.

Совсем другое свойственно портрету напольного гетмана (ГРМ, ил. 103). Никитин ясно показал в нем мужественного и волевого человека. Это воин, проведший значительную часть жизни в походах, готовый к встрече с опасностями и вместе с тем уставший от битв и житейских невзгод. Никитин изобразил светлый, незагоревший лоб гетмана, бурые от загара щеки, воспаленные веки, даже складки старческой кожи, свисающей с подбородка к шее, видной в распахнутом вороте одежды. Пронизанная светом, свободная и энергичная живопись создает ощущение достоверности изображенного и принадлежит к высшим достижениям Никитина.

Иные стороны дарования художника отразились в небольшом портрете царевны Анны Петровны (до 1716, ПТ), отличающемся утонченностью композиции и колорита— серебристо-розового и голубого. В рамках заданной парадности автор сумел живо показать девочку-подростка, миловидную и трогательную.

В еще более раннем возрасте изображает мастер, как предполагают, младшую дочь Петра I Елизавету на так называемом портрете девочки (1712—1713(?), ГЭ). В своих зрелых работах Никитин свободно применяет богатые средства живописного выражения, С тонким мастерством использует он отношения света, теней, рефлексы. Жизненная убедительность его портретов непосредственно связана с применением сильных, насыщенных цветовых пятен, хорошо сгармонированных в общем колорите произведения; мазок ложится уверенно и точно, подчас непринужденно широко, подчас тонко детализируя формы.
К лучшим работам Никитина принадлежит портрет Петра 1 на смертном ложе (1725, ГРМ). Блестящее владение живописной техникой дало возможность мастеру, связанному, по-видимому, 'очень коротким сроком, не ограничиться общей фиксацией события, а передать настроение торжественности и глубокой печали.

Никитин показал разных людей петровской поры, выявив основные черты их характеров. В портретах современников он передал образ самой этой бурной эпохи.

Выдающимся живописцем был Андрей Матвеев (между 1701 и 1704—1739). Он учился в Амстердаме у Боонена (1716—1722), затем в антверпенской Академии художеств у Спервера Шильдера. В 1727 году Матвеев вернулся в Россию. Он поступит в Петербургскую Канцелярию от строений, и в 1730 году его сослуживцы, ведущие архитекторы Земцов и Трезини, так отозвались о нем: "...как в рисунках, так и в письме красками гисторий и персон силу знает совершенно".

Крупные работы Матвеева (росписи дворцов, церквей и декоративное убранство ряда сооружений) не сохранились. Из нескольких известных теперь портретов наиболее выразителен автопортрет с женой (1729(?), ГРМ, ил. 109). Единство произведения достигнуто и композиционными средствами, и раскрытием внутренней близости обоих персонажей, их дружелюбия, ласковой внимательности. Лирическая одухотворенность автопортрета отличает его от нередко суровых произведений Никитина. Вместе с тем обоих мастеров сближает стремление конкретно и живо передать реальный облик модели. Матвеев показал себя в портрете человеком с простым и оживленным лицом, со смелым выражением черных глаз, сохранив свежесть характеристики. Хорошо видна свобода владения кистью, живописной лепкой объемов в воздушной среде.

В 1728 году Матвеев написал парные портреты супругов Голицыных (частное собрание). Изображенная в одном из них А. П. Голицына происходила из старинного боярского рода, была княгиней и статс-дамой и вместе с тем «князь-игуменьей» петровского «всешутейшего собора» и «шутихой» Екатерины I. Художник охарактеризовал ее метко и резко, правдиво передав болезненно-одутловатое лицо с высокомерным обиженным выражением (ил. 108).

Матвеев в 30-х годах стал одним из ведущих мастеров русского искусства. Он работал над крупными и ответственными заказами, выступал экспертом при оценке художественных работ, был руководителем живописной команды Канцелярии от строений.

Никитин и Матвеев — далеко не единственные русские живописцы начала XVIII века.

Портретной живописью занимался брат Ивана Никитина Роман Никитин (1691—1753). Известен его портрет М. Я Строгановой (между 1721 и 1724, ГРМ}.

Видным портретистом был Иван Адольский Большой, умерший не ранее 1750 года (портрет Петра 1 — "Азовский", не сохранился, Портрет Екатерины 1 с арапчонком, 1725/26{?), находится в ГРМ). В число известных мастеров входил Григорий Адольский, умерший не ранее 1725 года.

В первой половине XVIII века в России работало много иностранных художников. Некоторые из них играли немалую роль в художественной жизни России. К ним в первую очередь относятся те, кто надолго связал свою жизнь с русской художественной культурой.
Среди живописцев, вызванных Петром I из-за границы, наиболее видное место в России занимали Иоганн-Готфрид Таннауэр (1680— 1733/37?), Луи Каравакк (1684—1754).

Таннауэр, саксонец родом, учившийся в Венеции, с 1711 года и до конца жизни проработал в России, исполнив здесь многочисленные портреты: Петра I, царевича Алексея, Меньшикова и других. Одно из лучших его произведений — портрет дипломата графа П. А. Толстого (1719, Государственный музей Л. Н. Толстого, ил. 105), отличающийся цельностью живописного решения и острой индивидуальной характеристикой модели.

Каравакк, живший в России с 1716 по 1754 год, занимался самой разнообразной работой; от писания портретов и создания эскизов настенных росписей вплоть до художественной экспертизы тканей, закупаемых для императрицы. Он написал несколько портретов Петра 1, также его дочерей — Наталии (1722(?), приписывается, ил, 106), Анны и Елизаветы (1717, все — в ГРМ), a позднее императриц Анны Иоанновны (1730, ГТГ) и Елизаветы Петровны (1750, ГРМ).

Портреты Каравакка 30—50-х годов в большинстве случаев имеют парадным характер. Неподвижные фигуры Анны Иоанновны и Елизаветы Петровны в пышных одеждах, мантиях, с атрибутами императорской власти заполняют всю плоскость холста. Это идеализированные изображения, назначение которых — создать величественный образ «самодержицы».

Разнообразна и богата в начале XVIII века портретная миниатюра, в которой находят развитие традиции миниатюр рукописей и книг Древней Руси и росписи на финифти (эмали). Наиболее крупными ее мастерами были Андрей Григорьевич Овсов (1678/79 — умер в 40-х годах XVIII века) и Григорий Семенович Мусикийский (1670/71—после 1739).

Овсов блестяще владел техникой эмали. Созданные им миниатюрные портреты, как и работы Мусикийского, Петр I дарил в знак милости своим приближенным.

Мусикийский исполнил в технике эмали не только отдельные портреты, но и миниатюрные композиции, изобразив Петра с семьей. Очень показателен для эпохи портрет Петpa l, представленного опирающимся на пушку на фоне Невы с кораблями и Петропавловской крепости (1723, ГЭ, ил. 101). Чистые, яркие краски этой миниатюры, четкий и ясный рисунок хорошо передают жизнеутверждающее чувство, с которым Мусикийский обращается к образу Петра и пейзажу молодой столицы.

Развитие русской художественной культуры в рассматриваемую эпоху отмечено достижениями и в области скульптуры. Здесь, как и в других видах искусства, новые художественные взгляды обусловливали отражение действительности в реальных образах, господство светского, а не религиозного начала, активную политическую, просветительскую и гуманистическую направленность,

В начале XVIII века особое распространение получает монументально-декоративная пластика. Часто встречается горельеф, причем такой, в котором допускается сильный отрыв пластических объемов от фона. В тех же случаях, когда мастера создают низкий рельеф (барельеф), они охотно пользуются типом так называемого живописного рельефа, в котором, как в картинах, чередуются планы, передастся перспективное сокращение предметов, используются элементы пейзажа. Наиболее плоскостно решаются чисто орнаментальные композиции.

Все это можно видеть на примере скульптурных украшений Дубровицкой церкви (1690—(704) и Меньшиковой башни (1701—1707) в Москве, изящной резной декорации кабинета Петра в Большом дворце в Петергофе, исполненной в 1713—1721 годах (ил. 120) Никола Пино (1684—1754, в России работал с 1716 по 1726). Отмеченное характерно и для барельефов на стенах Летнего дворца в Петербурге (1710—1714), аллегорически отображающих события Северной войны. Автор барельефов — выдающийся немецкий скульптор и зодчий Андреас Шлютер (около 1664—1714) — умер всего через полгода после своего приезда в Петербург и, естественно, не успел за этот срок создать ничего больше.

Своеобразным разделом декоративной пластики является резьба деревянных иконостасов, надпрестольных сеней и т. п. Особенно примечательны произведения такого рода, созданные Иваном Петровичем Зарудным (?— 1727), занимавшимся кроме того живописью и архитектурой.

И. П. Зарудный родился и получил образование на Украине. В дальнейшем его творчество связано с Москвой, Петербургом и другими городами. Ему принадлежат резные иконостасы для дворца в Ораниенбауме и для Преображенского собора в Ревеле, трон и балдахин Петра 1 в Синодальной палате в Москве, ковчег и балдахин для переноса останков Александра Невского.

Крупнейшая работа И. П. Зарудного — иконостас Петропавловского собора (исполнен в Москве в 1722—1726 годах, собран на месте в Петербурге резчиками Т, Ивановым и И.Телегой в 1727, ил. 114). Мастер превратил здесь традиционную иконостасную стену в пышную триумфальную, арку, неразрывно связанную с внутренним пространством собора. Иконостас охватывает пилоны и уходит своим завершением в барабан купола. В отделке иконостаса наряду с архитектурными деталями широко применены изображения человеческих фигур, различные декоративные мотивы — драпировки, шнуры, кисти и т. д. Виртуозное владение техникой деревянной резьбы позволило свободно и убедительно передать различие фактур изображаемых предметов. Элементы светского искусства в этом произведении предвещают ту выдающуюся роль, которую в ближайшие годы предстояло сыграть деревянной резьбе в отделке дворцовых зданий.

Очень крупной фигурой в скульптуре первых десятилетий XVIII века в России был Бартоломео-Карло Растрелли (1675?—1744).

Отец знаменитого архитектора, итальянец, получил образование на родине, а затем работал преимущественно со Франции. В Россию Растрелли приехал вместе с сыном в 1716 году. Здесь его деятельность была обширной и разнообразной. Он внес существенный вклад во многие декоративно-монументальные скульптурные работы, в том числе в украшение петергофского Большого каскада. Вместе с талантливым изобретателем и мастером «разных художеств» Андреем Константиновичем Нартовым (1693—1756) он участвовал в создании модели триумфальной колонны, задуманной в духе знаменитой колонны Траяна. Петр намеревался поставить «Столп в память Северной войны». После смерти Петра идея этого своеобразного памятника была несколько изменена. Колонну решено было посвятить памяти и Северной войны и Петра. Однако замысел остался неосуществленным. Все дело ограничилось моделью (1721—1730, реконструкция модели и пластины-барельефы хранятся ныне в ГЭ; чертежи — в альбоме Нартова, ГПБ).

Знаменательна патриотическая идея, пронизывающая все изображения памятника «Россиски Сампсон шведскаго при Полтаве лва растерза. 1709» —таково название одной из композиций, характерной для всего цикла. Особенно привлекают прямоугольный барельеф «Взятие Риги» и круглый барельеф «Вид Петербурга», предназначавшийся, как предполагают, для пьедестала колонны.

Самое замечательное в наследии Растрелли— портреты. Скульптор много работал над образом Петра I. Еще в 1719 году он снял с него маску и вылепил восковой бюст. Правда, этот бюст и исполненная потом посмертно восковая фигура императора лишь с некоторой оговоркой могут считаться произведениями искусства. Однако пристальное изучение портретируемого привело скульптора в 1723 году к созданию замечательного бронзового бюста Петра I, отлитого в 1723 — 1729 годах в нескольких экземплярах (ил. 117), В облике ясно подчеркнуты ум, воля, энергия. Это изображение но просто значительного человека, а государственного деятеля исключительного масштаба. Жизненность в передаче подробностей по-барочному сочетается в этом бюсте с пышной декоративностью замысла, острый психологизм образа — с блестящим мастерством в передаче фактуры одеяний Петра.

В течение долгих лет Растрелли работал над монументом Петру 1. Созданную им в 1720—1724 годах конную статую отливали уже после смерти Растрелли — в 1745—1746 годах. Сам же памятник воздвигнут перед Михайловским (Инженерным) замком лишь при Павле I в 1800 году. Тогда же были созданы (под руководством М. И. Козловского) и рельефы постамента.

Образ Петра предстает здесь полным огромной внутренней силы. Восходя в своем композиционном решении к известному памятнику Людовику XIV, исполненному в XV11 веке французским скульптором Жирардоном, монумент Петру 1 отличается от него подчеркнуто суровой мощью образа. Особенно выразительны голова со смелыми, решительными чертами лица.

В конце 1716—1717 годов создан Растрелли бронзовый бюст А. Д. Меньшикова (ГЭ), ближайшего сподвижника и любимца Петра. Мраморное воспроизведение (вариант) этого бюста, исполненное И. П. Витали в 1849 году, хранится в Русском музее. В 1732 году Растрепли создал замечательный по силе индивидуальной характеристики и пластической выразительности бронзовый бюст неизвестного пожилого мужчины (автопортрет(?), ГТГ).

Наиболее значительное произведение последнего периода творчества Растрелли — монументальная группа «Анна Иоанновна с арапчонком» (1741, ГРМ, ил. 118) — восходит по композиции к парадному портрету, характерному для барокко XVIII века в России. Почти ювелирная отделка поверхности бронзы, пышность костюма, обилие украшений придают произведению исключительную нарядность; Вместе с тем мастер передает остро-индивидуальную выразительность застывшего грозного с крупными грубыми чертами лица Анны. Эти особенности в соединении с давящей торжественностью дают право говорить о приближении художника к объективному, исторически правдивому раскрытию сущности человека, олицетворяющего собой один из самых мрачных периодов русского самодержавия.

Глава вторая

АРХИТЕКТУРА И ДЕКОРАТИВНО-ПРИКЛАДНОЕ ИСКУССТВО НАЧАЛА XVIII ВЕКА

Русской архитектуре начала XVIII века в значительной мере были присущи простота и деловитость. Это особенно заметно в сравнении с зодчеством конца XVII и середины XVIII веков. Здания петровского времени имеют обычно сравнительно простые, четкие объемные решения. Фасады членятся пилястрами или лопатками, не дающими резких контрастных теней. Декоративная скульптура тесно связывается с назначением зданий, рассказывая о нем на языке подчас довольно сложных аллегорий. На триумфальных воротах и других постройках подобного типа эти аллегорические композиции иногда сопровождались текстовыми пояснениями.

В первые годы XVIII века в Москве наряду с сооружениями, в которых наметились лишь отдельные новые черты, появляются и другие, знаменующие значительно более резкий поворот к новым приемам, 13 северной части Кремля с 1702 года начинается возведение Д. Ивановым, Хр. Конрадом, М. Чоглоковым здания Арсенала —- одной из крупнейших построек начала столетия. Существенны особенности плана. Его трапециевидные очертания соответствуют абрису участка, ограниченного стенами Кремля и проездами от Троицких и Никольских ворот. Однако в том, что форма плана геометрически правильна и симметрична, ощутим явный отказ от старых представлений о компоновке обширного сооружения. Арсенал величествен и торжествен. На громадных массивах стен выделяются лишь сравнительно широко расставленные, соединенные попарно окна, глубокие амбразуры которых еще более подчеркивают суровость, лаконичность и монументальность облика здания. Хотя Арсенал частично и переделывался впоследствии, в общем он сохранил характер постройки начала XVIII века.

Лефортовский (Петровский) дворец (1697—1699, Д. В. Аксамитов) знаменовал начало формирования нового типа пригородного сооружения. В отличие от дворца в Коломенском объемы здания группировались в единый симметричный комплекс, вытянутый вдоль берега. В 1707—1708 годах, когда владельцем стал Меньшиков, Дж.-М. Фонтана пристроил корпуса с аркадами и пилястрами, обрамляющие большой прямоугольный двор. Это сооружение явилось непосредственным предшественником больших пригородных резиденций под Петербургом.

Среди городской жилой архитектуры Москвы начала века выделялся дом М. П. Гагарина на Тверской улице (1707—1708, снесен; известен по гравюре А. Ф. Зубова, 1707, обмерным чертежам и литографии конца XVIII — начала XIX века). Здание располагалось непосредственно вдоль улицы. Три выступа симметричного главного фасада объединялись своеобразным мотивом балконов на аркадах, оформлявших входы в здание. Средний ризалит отмечала арка ворот, а боковые — пилястры охватывающего два этажа так называемого большого ордера. Фасад был богато декорирован орнаментальной скульптурой. По сторонам дома находились украшенные затейливыми фигурными завершениями ворота, которые вели во внутренний двор и сад. Это здание было впоследствии высоко оценено В. И. Баженовым.

Видное место в застройке Москвы начала XVIII века занимали производственные сооружения, которым нередко придавался в это время достаточно парадный внешний облик, Таковы были, например, здания Суконного двора у Каменного моста (1705) и парусной фабрики в селе Преображенском.

Среди мастеров, работавших в Москве, наиболее крупным был И. П. Зарудный (о нем см. главу первую).

С его именем издавна связывается руководство строительством одного из лучших памятников русской архитектуры начала XVI11 века — церкви архангела Гавриила, «что на Чистом пруду» в Москве, так называемой Меньшиковой башни, построенной в 1701—1707 годах (ил. 111), Ее прямоугольный в плане нижний этаж слагается из центрального помещения, трапезной и алтарной части. В центральной части второй ярус образует хоры. Два верхних восьмерика, отделенных перекрытием от нижнего помещения, служили колокольней, причем их ныне заложенные проемы были некогда открыты. Первоначально здание завершалось высоким деревянным шпилем. В 1723 году он сгорел при пожаре, возникшем от удара молнии. Во второй половине XVIII века его заменили существующим до сих пор куполом со своеобразной, завивающейся спиралью главой, что сильно изменило первоначальный облик. Восходящая в принципе к аналогичным чертам высотных сооружений конца XVII века вертикальная устремленность Меньшиковой башни и особенно мотив шпиля будут в дальнейшем развиты в зданиях Петербурга уже в формах, характерных для архитектуры нового времени (Петропавловский собор, Адмиралтейство).

Чрезвычайно широко в Меньшиковой башне использована белокаменная резьба. Растительные мотивы переплетаются с чисто орнаментальными, целые панно и отдельные вставки органически включены в композицию фасадов. Живая и непосредственная передача наблюденных в природе форм сочетается с умелой стилизацией, обусловленной материалом и самой ролью этого элемента архитектурной декорации. В интерьере растительные и орнаментальные мотивы сочетаются с изображениями человеческих, преимущественно детских фигур. Они привлекают жизнерадостностью, свободой трактовки, торжеством светского начала.

Строительство Петербурга (основан в 1703), задуманного первоначально как порт и крепость, а вскоре превратившегося в столицу, происходило в условиях продолжавшейся Северной войны на трудных для сооружения большого города низких болотистых берегах реки. Необходимость обороны и задача создания флота обусловили появление двух основных опорных точек, ставших одновременно основными узлами планировочной композиции города: Петропавловской крепости и Адмиралтейства — судостроительной верфи, окруженной укреплениями.

Центр города был задуман Петром 1 первоначально на Петербургской (Петроградской) стороне, непосредственно под прикрытием крепости, а затем перемещен на восточную часть Васильевского острова. К этому времени относится закладка здания Двенадцати коллегий и Гостиного двора. Расположение центра на Васильевском острове предусматривал и более ранний проект Ж.-Б. Леблона. В конце концов в 30-х годах центральной частью Петербурга стал район, лежащий между Невой и Мойкой на так называемом Адмиралтейском острове.

Потребность в новой архитектуре, неизвестных ранее типах зданий, необходимость всемерного ускорения и технического усовершенствования строительства обусловили в начале XV11I века широкое привлечение иностранных специалистов, у которых можно было бы перенять самый современный опыт. Наряду с этим были приняты меры для скорейшего создания новых отечественных кадров.

Иностранные мастера, приезжавшие в Россию в начале XV111 века, очень разнородны по своему составу, квалификации и национальности. Это и очень крупные, признанные мастера, приглашенные по специальным договорам— А. Шлютер, Ж.-Б. Леблон, и даровитые архитекторы — Н. Микетти и Г. Киавери, и неизвестные вне пределов России, бесспорно, талантливые зодчие и опытные строители, такие, как Д. Трезини. Но встречались и совершенно случайные, подчас едва грамотные авантюристы, пытавшиеся искать легкой наживы. Самые серьезные и одаренные из иностранных архитекторов, тщательно ознакомившиеся с условиями работы и конкретными заданиями, создали действительно значительные сооружения. Однако и деятельность остальных не прошла бесследно для русской культуры.

Недолгим, но плодотворным было пребывание в России видного французского архитектора и инженера Жан-Батиста Леблона (1679—1719, в Петербурге с 1716), приехавшего вскоре после смерти Шлютера. Леблоном был разработан известный проект планировки Петербурга (1716). Исходя из предложений «идеального города», выдвинутых теоретиками итальянского Возрождения, Леблон задумал композицию в виде громадного эллипса, внутри которого располагались площади и системы взаимно перпендикулярных улиц. Внешнюю оболочку образовали ряды сложных укреплений. Некоторая абстрактность замысла и изоляция от материка городского центра на Васильевском острове не позволили осуществить этот проект, хотя дух регулярности сохранился в петербургской архитектуре.

Среди других замыслов Леблона значительный интерес представляет неосуществленный проект дворца с парком и Стрельне (1717). По проекту зодчего было начато, видимо, в 1716 году и строительство дворца генерал-адмирала Ф. М. Апраксина (окончено в 1723) на Дворцовой набережной Невы, там, где ныне стоит Зимний дворец.

Незадолго до смерти Леблона был приглашен в Россию итальянский архитектор Николо Микетти (?—1759; в Петербурге работал в 1718—1723).

Его многочисленные рисунки и чертежи показывают, что он, несомненно, был одаренным художником. Деятельность Микетти развертывалось по преимуществу в парках Петергофа. Им же составлен новый пpоект дворца в Стрельне, впоследствии в основном выполненный в натуре (совместно с Т. Н. Усовым в 1720—1725), а также предварительный проект дворца в Екатеринентале (Кадриорге) под Ревелем (Таллинн), доработкой и осуществлением которого в 1718—1725 годах руководил М. Г. Земцов. Остальные проекты Микетти —кронштадтский маяк, духовное училище и так далее — остались неосуществленными.

Среди всех иностранных зодчих наиболее крупная роль в развитии русской архитектуры начала XVIII века принадлежала, несомненно, Доменико Трезини (около 1670—1734).

Он был уроженцем города Астано (Итальянская Швейцария). Есть сведения, что в Россию Трезини приехал из Дании, В Петербурге он появился в 1703 году и прожил там до самой смерти, упорно и много работая. В Канцелярии городовых дел (переименованной в 1723 году в Канцелярию от строений) зодчий ведал архитектурными вопросами, участвуя в решении градостроительных проблем и типовом проектировании.

Самая знаменитая постройка Трезини Петропавловский собор (1712—1733, ил 115) Он состоит из базиликальной по композиции церкви и венчающей ее западную часть громадной колокольни со шпилем. Возведение началось именно с колокольни. Это давало городу заметный издали высотный ориентир и башню, с которой можно было обозревать окрестности. Собор и особенно колокольня сильно пострадали от пожара 1756 года, вызванного ударом молнии в шпиль. В 1760-х годах здание было восстановлено близко к первоначальному виду.

Продолговатый в плане храм разделен внутри рядами столбов на три вытянутые в длину части, представляя собой разновидность базилики. Использование подобной композиции, господство колокольни, заметное подчинение церковного сооружения светским задачам, связь с градостроительством, наконец, сдержанность и простота внешнего облика делают эту замечательную постройку очень характерным и ценным памятником начала XVIII века.

Трезини принадлежат и Петровские ворота (1717—1718, ил. 112) Петропавловской крепости. Они дают представление об особом виде построек того времени, обычно выполнявшихся из нестойких материалов и потому скоро исчезнувших, о триумфальных сооружениях, связанных с победами России в Северной войне. Петровские ворота вначале были деревянными. При возведении каменных порот на них был перенесен с первых ворот деревянный резной рельеф, выполненный К. Оснером-отцом.

Одной из крупнейших работ Доменико Трезини было здание Двенадцати коллегий (1722, закончено к 1742 при участии Земцова и Дж. Трезини), где воплощена новая тема большого административного учреждения. Каждая из двенадцати частей единого здания подчеркнута ризалитом и первоначально имела самостоятельную кровлю. Все эти звенья связаны между собой по первому этажу галереями; одна из них сохранилась и поныне. Ныне отделка фасадов проста: нижний этаж рустован, а два верхних объединены общими лопатками и пилястрами.

Двенадцать коллегий должны были войти в целую группу сооружений, которые проектировались на стрелке Васильевского острова. В их числе был Гостиный (ранее Мытный) двор (1722—1735, Доменико Трезини), в основном разобранный в конце XIX — начале XX века. В плане это неправильной формы многогранник, вписанный в границы Участка, на котором он возводился, с большим внутренним двором для склада товаров и магазинными помещениями, объединенными открытыми наружу галереями. Здесь воплощена не встречавшаяся прежде архитектурная тема, подготовившая столь широко применявшийся впоследствии тип гостиного двора.

Из числа новых по характеру сооружений этого времени выделяется Кунсткамера — первый русский музей (1718-1734, ил, 113), возведенная на берегу Невы. Кунсткамеру строили, сменяя друг друга, Г.-И. Маттарнови, Н, Ф. Гербель, Г. Киавери, М. Г. Земцов. Ее центральная часть завершается башней, предназначавшейся для астрономических наблюдений. В крыльях здания во втором и третьем этажах расположены большие двусветные залы с хорами, где размещались естественноисторические коллекции и библиотека.

Среди ранних жилых построек Петербурга, неплохо сохранившихся поныне, особенно известен дом Петра 1 о его летней усадьбе на берегах Невы и Фонтанки — Летний дворец (1710—1714, Д. Трезини, А. Шлютер и другие, ил. 116). В здание можно было попадать непосредственно с воды, для чего перед главным входом был сделан небольшой бассейн, сообщавшийся с Фонтанкой. Примыкающий к дому сад с фонтанами и скульптурами представляет собой одну из первых в России регулярных парковых композиций.

Главный дом усадьбы — небольшое прямоугольное в плане двухэтажное здание с высокой кровлей. Его фасады подчеркнуты только простыми наличниками окон и рельефами, расположенными между окнами первого и второго этажей, выполненными по предложению Шлютера. Внутри сохранились образцы отличной деревянной резьбы (рельефное изображение Минервы), образцы характерной отделки стен керамическими расписными плитками и так далее.

Не исключено, что архитектурное решение Летнего дворца в какой-то мере повлияло на особенности известного по гравюрам "Образцового» дома "для именитых» (1716, Ж.-Б. Леблон) из числа дифференцированных по классовым признакам типовых проектов домов и целых небольших усадеб, выпущенных в те годы для использования в обязательном порядке при застройке. В разработке большинства из них особенно велика доли и участие Д. Трезини.

Усадебный характер имела и резиденция А. Д. Меньшикова на берегу Васильевского острова (1710—1720-е). Она слагалась из обширного, регулярного сада, старого деревянного двухэтажного дворца, церкви и нового каменного дворца. Это последнее здание единственное из всего комплекса дошло до нас, хотя и в измененном виде. Оно достроено архитекторами Дж.-М. Фонтана и Г. Шеделем по специально разработанному, а не типовому проекту. Первоначальный облик основных интерьеров дворца был выявлен исследователями в ходе археологических и реставрационных работ, начатых в 1960-х годах.
Наряду с возведением усадеб в черте города и непосредственно у его границ (усадьбы вдоль Фонтанки, выполненные с широким применением "образцовых" проектов планировки) шло строительство и в пригородах, в первую очередь вдоль берегов Финского залива. Одни из резиденций находились к северу от города — берегу залива — Подзорный дворец, Екатерингоф, Стрельна, Петергоф, Ораниенбаум. Их парки дополнялись системами искусственных каналов и бассейнов, вода широко использовалась для создания «фонтанных затей» — каскадов и фонтанов, получивших особо широкий размах в Петергофе (ныне Петродворец).

В дальнейшем основные прогрессивные тенденции нашли яркое выражение в творчестве трех крупнейших зодчих. Деятельность каждого из них протекала в одной из трех ведущих областей архитектуры тех лет. М. Г. Земцов возглавлял регулирование жилого строительства и был автором многих гражданских и церковных сооружений. И, К. Коробов посвятил себя производственному строительству по адмиралтейскому ведомству. П. М. Еропкин стоял во главе работ по планировке и являлся одновременно крупнейшим деятелем в области архитектурной теории.

Михаил Григорьевич Земцов (1684—1743) родился в Москве, но уже с первых лет существования Петербурга принимал непосредственное участие в создании нового города.

Еще будучи «архитектурии гезелем» в начале 20-х годов Земцов руководил, как говорилось выше, возведением дворца в Екатеринентале (Кадриорге) по проекту Н. Микетти, несколько измененному в деталях на месте самим Земцовым. Внешний облик здания прост и сдержан, фасады расчленены лопатками и пилястрами. Центр отмечен большим двусветным залом, основным элементом убранства которого являются камины, завершенные пышными картушами с фигурами гениев по сторонам. При дворце был небольшой регулярный сад с террасами, фонтанами и т. д.

С 1724 года, когда Земцов получил звание архитектора, он вел работы по дворцовому ведомству и Александро-Невской лавре/ возглавлял контроль над всем гражданским частным строительством в Петербурге и руководил архитектурной школой (с 1735).

В Летнем саду Земцов соорудил большой временный Зал «для славных торжествований» (1725) на берегу Невы и завершил отделку Грота у берегов Фонтанки. Интересен Грот с «фонтанными затеями», богатым декором из раковин и различных цветных камней. Его объемно-планировочная композиция и общий облик стали образцом для ряда аналогичных парковых сооружений середины XVIII века. На восточном берегу Фонтанки Земцов и другие зодчие возвели «Итальянский дом» (1720-е), известный ныне только по изображениям. Одной из последних крупных построек архитектора был нарядный и торжественный Аничков дворец на Фонтанке. Начатый в 1741 году и законченный Г. Дмитриевым после смерти зодчего, он впоследствии полностью переделан и сохранил только общий объем.

Из культовых сооружений Земцова наиболее крупными были церкви Симеона и Анны на Моховой улице и Рождества Богородицы (на место Казанского собора на Невском проспект), 1733—1737; некоторые исследователи не считают Земцова ее автором).

Церковь Симеона и Анны (1729— 1734} сохранилась лучше других. В плане следуя базиликальной схеме, примененной Д. Трезини в Петропавловском соборе, Земцов отказывается от единства объема, выделяя трансепт высотой. Это создает ощущение трехчастности храма, словно сочетающего, как в Москве XVII века, собственно церковь с трапезной и колокольней. Но перед нами лишь намек на старое, все остальное характерно для архитектуры начала XVIII века: колокольня с высоким шпилем, многогранный барабан купола, мотив балконов на парных колоннах, встречавшихся еще в Меньшиковой башне. Известная сложность объемной композиции уравновешивается плоскостным характером фасадов, расчлененных рустованными лопатками и пилястрами.

Иван Кузьмич Коробов (1700/01—1747) был послан в 1718 году в Голландию и Фландрию для изучения гражданской архитектуры, строительной техники, а также того, как «делать слюэы, сады заводить...».

С 1728 года он работал в Адмиралтейской коллегии, где явился предшественником С. И. Чевакинского и А. Д. Захарова. Зодчий принимал активное участие в реконструкции здания Адмиралтейства. Его возводили с первых лет существования города, постепенно из временного, мазанкового перестраивая в каменное. Коробовым был сделан проект центра сооружения — башни с высоким золоченым шпилем, несущим флюгер в виде трехмачтового корабля (1732). В этом проекте мастерски сочетается лаконичность обработки фасадов с мощной устремленностью вверх шпиля, выразительно подчеркивающего значимость сооружения и роль башни — высотной доминанты, к которой сходятся три главных проспекта Петербурга. При перестройке здания Адмиралтейства в начале XIX века Захаров сохранил коробовский шпиль, включив его в новую композицию.

Другой крупной работой Коробова была капитальная перестройка Партикулярной верфи на Фонтанке, против Летного сада, впоследствии полностью уничтоженной. Коробов принимая также деятельное участие в планировке Галерной гавани на Васильевском острове.

Из замыслов Коробова, не получивших осуществления в натуре, значительный интерес представляет его проект Морского полкового двора (казарм морских войск). Первоначальный проект предназначался для участка на берегу Мойки (около Исаакиевской площади). Здание задумано прямоугольным в плане с большим внутренним двором. Главный вход подчеркивался павильоном с невысокой башней.

В 1740 году (по другим данным в 1741) Коробов переехал в Москву, где и провел последние годы жизни. Помимо некоторых строительных работ он руководил здесь архитектурной школой, ученики которой после его смерти перешли к Д- В. Ухтомскому.

Петр Михайлович Еропкин (около 1698— 1740) был послан пенсионером в Италию, откуда возвратился а 1724 году.

Он принадлежал к культурнейшим людям своего времени и собрал весьма значительную библиотеку по разным отраслям знания. Им были переведены «4 книги об архитектуре» А. Палладио.

Еропкин был основным составителем своеобразного документа — трактата-кодекса «Должность архитектурной экспедиции», завершенного Коробовым и Земцовым. Этот свод положений, определяющих деятельность архитекторов, предполагалось опубликовать в законодательном порядке. «Должностью» определялись как общий круг функций и обязанностей зодчих и мастеров, так и классификация сооружений, приемы выполнения отдельных работ {«порядок строения») и качество материалов. Большое внимание уделялось вопросам архитектурного образования. Проектировалось создание Академии архитектуры, структура и задачи которой были разработаны очень обстоятельно. Рассматривались и вопросы теории.

Основная область творческой деятельности Еропкина — градостроительство. В 1737 году после грандиозных пожаров 1736—1737 годов, уничтоживших застройку огромного района подле Адмиралтейства, была учреждена специальная Комиссия о. санкт-петербургском строении. Участвуя в ее работе, Еропкин создал планировку значительной части Адмиралтейского острова между Невой и Мойкой — района, который в это время становится центральной частью города. Учитывая оставшуюся застройку около Адмиралтейства, он дополняет две магистрали, шедшие от Адмиралтейской башни,— Невский и Вознесенский (ныне имени Майорова) проспекты, еще третьей, центральной — нынешней улицей Дзержинского. Тем самым был образован знаменитый «трезубец» улиц центра Петербурга, сходящихся к башне Адмиралтейства. Подробно была разработано им планировка западной части района, около больших лесных складов Адмиралтейство, так называемой Новой Голландии. Еропкин умело использовал здесь прием регулярной геометрической планировки, учитывая при этом направления основных водяных протоков, как естественных, так и искусственных каналов, столь характерных для облика Петербурга. По той же схеме была создана Еропкиным и планировка района Коломны.

 В тяжелые дни политической реакции 30-х годов Еропкин присоединился к группе Артемия Волынского, активно выступавшего против Бирона, и был казнен.

Картина развития русской архитектуры начала XVIII века окажется не полной, если ограничиться пределами обеих столиц. Новые типы сооружений особенно отчетливо выявились в создании крепостей (Азов, Таганрог) и заводов на Урале, в Ярославле и других местах. В условиях малонаселенного Урала производственные комплексы обычно сочетались с крепостными сооружениями. Таким интересным, традиционно решенным памятником является башня Невьянского завода (1725).

В жилых домах, особенно в церквах провинции, традиционные формы русской архитектуры XVII века держатся в целом еще устойчивее, нередко до второй половины XVIII века. Однако были исключения, к числу которых может быть причислена Петропавловская церковь в Ярославле (1736—1742).

Особое место в архитектуре XVIII века занимает деревянное зодчество. Теснее всего связанное с народными корнями, оно, как и все крестьянское искусство, сохраняет относительную самостоятельность, развивая в эпоху нового времени идеи, принципы и приемы, сложившиеся в недрах художественной культуры отечественного средневековья. Деревянные жилые дома и церкви, преимущественно на севере, достигают поразительного совершенства и своеобразия в таких созданиях, как, например, знаменитая двадцати двуглавая церковь в Кижах (ил. 85), освящена в 1714 году.

Декоративно-прикладное искусство петровской поры, подобно зодчеству, живописи, скульптуре и графике, осваивает особенности творчества, характерные для эпохи нового времени. Причем одни видь) обновляются более энергично, другие — медленнее. Часто темп изменений совпадает со степенью традиционности: в области серебряного дела, набойки, стекла, издавна процветавших на Руси, старые приемы дольше держатся наряду с новыми) а шпалерное производство, не имевшее истоков в древнерусской культуре, сразу начинает с форм,- присущих новому времени.

Среди разных видов прикладного искусства начала XVIII века особенно примечательны дерево, стекло и текстиль.

Резное дерево — непременный компонент убранства временных триумфальных сооружений, декора кораблей, отделки интерьеров, не говоря уже о мебели. В оформлении празднеств и в корабельной резьбе его ярко окрашивают, в интерьере и мебели чаще сохраняют естественный цвет и открытую текстуру. В эти годы почти нет целостных комплектов мебели (гарнитуров), обстановка состоит из отдельных пещей, хотя существуют наборы одинаковых предметов (например, стульев). Некоторые типы изделий — столы с массивной царгой (подстольем), шкафчики-"кабинеты" восходят к XVII веку, однако большинство разновидностей появляется именно в петровские годы (стулья с энергичным изгибом ножек и спинок, массивные шкафы и бюро, зеркала в рамах).

В целом для такого рода мебели русских и иностранных мастеров характерны контраст в пределах одного предмета, и в рамках группы вещей, составляющих обстановку интерьера), общая монохромность и сдержанность цветовой гаммы (темные тона дерева и кожи), приверженность не к зеркальной полировке, а к тускло поблескивающим поверхностям.

Стеклоделию начала XVIII века {ил. 121) предшествует опыт заводов Москвы и Подмосковья, где полустолетием раньше работали украинские, чешские и венецианские, а затем и русские мастера. Во втором десятилетии XVIII века главенствуют казенные заводы Ямбурга и его окрестностей (деревня Жабино), а с 30-х годов — новый казенный завод на Фонтанке в Петербурге. Типологически изделия тех лет делятся на предметы из бесцветного стекла с резной орнаментикой (штофы, рюмки, стаканы, кубки) и вещи из белого или бутылочно-зеленого стекла с эмалевой росписью, Последние во многом продолжают старую линию украинского («черкасского») стекла XVII века. Из группы изделий бесцветного стекла к петровским годам относятся стаканы с характерной гравированной надписью «Виват, царь Петер Алексеевич» — камерное отражение триумфальных затей начала века. В 20— 30-е годы появляются кубки и рюмки часто с резными вензелями Петра II и Анны Иоанновны, более сложные по формам. Тогда же начинают использовать синее стекло, применять золочение и красный лак.

Изменения в костюме и интерьере влекут за собой обновления в текстиле. В Москве открываются . мастерские, выпускающие узорчатые шелка, в Купавне основывается мануфактура, специализирующаяся на шелке и парче. Орнаментика этих тканей полностью опирается на принципы декора нового времени. Типы орнаментов материй XVII века сохраняются лишь в набойке, предназначенной для средних слоев. В петровские годы отечественный текстиль обогащается не встречавшейся раньше в России техникой — шпалерой — тканым безворсовым ковром из шерсти или шелка. С 1717 года такие ковры начинает производить шпалерная мануфактура в Петербурге. Сначала там работают иностранцы, а с 1724 года их русские ученики создают самостоятельные произведения. Уникальность, изобразительная, а не орнаментальная направленность, большие размеры, характерные для шпалер, позволяют им играть роль своеобразных настенных панно. И естественно, что крупнейшие из первых произведений Петербургской мануфактуры посвящаются типичной для тех лет теме прославления воинских побед России (шпалера «Полтавская баталия», 1722, ГЭ).

ВВЕДЕНИЕ (к третьей и четвертой главам)

Развитие искусства середины XVIII века отчетливо делится на два этапа: 30-е—начало 40-х годов и 40—50-е годы. Причина здесь далеко не только в смене царствований, хотя аннинское и елизаветинское время существенно отличаются общей направленностью политики и атмосферой общественной жизни. Для первого этапа характерны деспотичность государственной власти и засилье иностранщины, для второго — возрождение и поощрение отечественного, завуалированность и некоторое действительное смягчение гнета монархии. Это по-своему отражается на искусстве, и все-таки при его рассмотрении гораздо важнее собственно художественные различия. Тем более, что они далеко не всегда прямо соответствуют особенностям социальной действительности.

Этап 30—начала 40-х годов гораздо скромнее по достижениям, чем следующий, и, возможно, поэтому до сих пор менее исследован. Малая изученность в свою очередь не позволяет по достоинству оценить период, ибо многое не датировано и оказывается за его пределами, а кое-что, видимо, вообще неизвестно.

Здесь очень ясно, отчетливее, чем в 40— 50-е годы, заметны две линии. Одну из них условно можно назвать «продолжающей». Она представлена художественными явлениями, переходящими из предшествующего периода. В живописи примером может служить творчество Каравакка, в скульптуре — Б.-К. Растрелли, в гравюре — братьев Зубовых, в зодчестве — ряд построек Земцова, Еропкина. Все это, естественно, не остается неизменным — влияние новой эпохи ощутимо. И все же следует отметить, что главное здесь — развитие найденного, а не искания новых путей и возможностей.

Вторая линия связана с поиском, экспериментом, подготовкой позиций для решительного продвижения вперед. Полнее всего это отражается в творчестве Ф.-Б. Растрелли (сына). Его работы 30-х годов, в частности Летний Анненгоф в Лефортове (Москва, не сохранился), как сейчас доказано, в определенном смысле предвещают знаменитые ансамбли Петергофа и Царского Села, созданные на следующем этапе в 40-е и 50-е годы, и даже выступают в качестве их прототипа. В московском сооружении Растрелли вырабатывает умение сочетать в едином комплексе огромный парк (с террасной и равнинной частями) и протяженный, разветвленный в пространстве дворец. Одновременно зодчий нащупывает необходимые особенности объемной композиции самого здания, системы его интерьеров, формы отделки, характер синтеза искусств и т. п. Опираясь на опыт Летнего Анненгофа, Растрелли идет дальше во дворцах в Руентале и Митаве (ныне в Латвии), Там он опробует иные разновидности планировок, объемно-пространственных схем зданий, облика фасадов, декоративного убранства. В те же годы, работая а Петербурге над третьим Зимним (предшественником ныне существующего) и Летним дворцами, архитектор стремится создать собственный вариант парадной городской резиденции и уже тогда многого добивается на этом пути.

В области зодчества идут и теоретические искания, воздействие которых полностью сказалось лишь через этап — в классицизме 60— 90-х годов. Еропкин, Коробов, Земцов составляют во второй половине 30-х годов упомянутый трактат-кодекс «Должность архитектурной экспедиции» (окончен в 1741). Помимо административно-организационных моментов, указаний относительно архитектурного образования, строительных правил и т. п. авторы излагают свои взгляды и по вопросам творчества. Поражает, сколь близки понятиям классицизма второй половины XVIII века содержащиеся в трактате-кодексе толкования регулярности в градостроительстве, классификация типов сооружений, специальное выделение общественных («публичных») зданий, их характеристика. Удивительное проведение будущего в теории, по сути дела, почти не затрагивает практических работ Еропкина, Земцова и Коробова, что и заставляет относить их постройки 30-х годов к «продолжающей» линии развития, а их теоретические труды — наоборот, к линии «поисковой».

В гравюре эта вторая линия представлена творчеством учеников школы Академии наук: И. А. Соколова, Г. А. Качалова и М. И. Махаева. Их успехи в 30-х годах сами по себе еще скромны, но как стадия подготовки блестящего расцвета гравюры на следующем этапе в 40—50-х годах эти успехи существенны и необходимы.

Расслоение на «продолжающую» и «поисковую» линии дополняется в 30 — начале 40-х годов стилевой неоднородностью. В отличие от искусства начала века здесь нет разных направлений, а существуют разновидности одного стиля — барокко. Например, одна из них (более сдержанная) культивируется в зодчестве. Плоскостная, не слишком пышная по декору, она строга в той мере, в какой это допустимо в рамках данного стиля. Однако градация есть даже внутри нее самой — от несколько большей нарядности зданий Растрелли (сына) До лаконичности построек Коробова.

Вторая разновидность барокко гораздо ближе к тому варианту стиля, который будет господствовать в 40—50-х годах. Представленная скульптурой Растрелли (отца), она патетична, пышно-торжественна, откровенно празднична. Эти особенности, присущие в аннинские годы лишь одному виду искусства—пластике, в скором времени станут непременными атрибутами архитектуры, прикладного и монументально-декоративного искусства.

Столь широко и разнообразно проявляющаяся неоднородность развития сказывается в малочисленности крупных достижений, таких, как скульптура Б.-К. Растрелли. Истинное значение этого этапа в ином: не в создании непреходящих ценностей, а в подготовке расцвета в грядущем десятилетии.

Если 30-е— начало 40-х годов во многом — время обещаний, то 40—50-е годы, несомненно, период свершений. Среди важнейших из них — могучий взлет архитектуры, особенно в работах Ф.-Б. Растрелли. Его ансамбли Петергофа и Царского Села, Зимний дворец (ныне существующий, четвертый по счету), Смольный монастырь — произведения, по крайней мере равные лучшему из того, что создавалось тогда в мировом зодчестве. Новый подъем ощутим и в живописном портрете. Творчество И. Я. Вишнякова, А. П. Антропова, И. П. Аргунова — мастеров очень разных — в совокупности дает рассматриваемому этапу свой вариант этого жанра, свое толкование портретной концепции, свой арсенал выразительных средств.

Расцвет искусства и архитектуры в 40—50-х годах в огромной мере связан с полным освоением идейно-образной системы и языка художественной культуры нового времени. Они становятся не просто знакомыми и привычными, но вообще единственно возможной формой творчества.

Одним из последствий этого представляется превращение древнерусского искусства из противодействующей силы, из «врага» нового в наследие. Ценности допетровской культуры вызывают теперь восхищение, люди 40—50-х годов начинают гордиться величием своего прошлого. Ширится стремление найти а отечественном наследии художественные идеи, принципы и приемы, созвучные задачам тех лет. Растет желание все это переосмыслить, переложить на язык современности, чтобы, вдохновившись Достижениями предков, создать нечто новое, хотя и родственное по общему духу. В области зодчества лицо эпохи определяют крупные императорские резиденции, частные дворцы, усадьбы, соборы, храмы, монастыри. Именно они возглавляют развитие, а архитектура общественных зданий и градостроительство оказываются в тени. И получается, что такое крупное общественное сооружение, как Госпитальный и инвалидные дома в Москве (неосуществленный проект Д. В. Ухтомского), в принципе восходит по идее к культовому сооружению — Смольному монастырю Растрелли. В основу обеих композиций положено сочетание свободно стоящего в центре собора и окружающих его корпусов, как бы ограждающих территорию ансамбля.

Архитектура 40—50-х годов достигает многого. Она полностью овладевает искусством создания огромного комплекса, слагающегося из дворца и парка. Ей становятся подвластными новые для России объемно-пространственные композиции типа «блок-галерея» (Большой дворец в Царском Селе) или "блок-каре" (ныне существующий Зимний дворец). Появляется умение компоновать очень протяженные фасады, избегая и монотонности и дробности. Вырабатывается (в работах Растрелли) специфический принцип построения системы интерьеров. Бытовавшие ранее, в Петровскую эпоху и в 30-е годы, две симметричные относительно центра здания цепи помещений уступают место веренице неповторяющихся по размерам, форме и облику залов, постепенно развертывающихся перед движущимся зрителем. «Анфилада-зрелище» со своей завязкой, паузами, акцентами, кульминацией и т. д. становится мощным выразительным средством. Утверждается и получает совершенное воплощение новый тип парка. Он лишен излюбленных в петровское время и встречающихся в 30-е годы водных каскадов. Это чисто равнинный сад с невысокими террасами и регулярной планировкой (Царское Село; территория, прилегающая к Летнему дворцу а Петербурге, и т. д.).

Расцвет и главенство зодчества создают особую художественную ситуацию. Архитектура как бы вбирает в себя все виды и жанры изобразительного искусства, кроме портрета и гравюры. С нею в слитном, синтетическом звучании объединяются голоса скульптуры, монументальной и декоративной живописи, прикладного искусства. Этот союз настолько поглощает их силы, что статуи и полотна, по сути дела, не существуют вне связи с архитектурой, не имеют станкового бытия. То же самое характерно и почти для всех видов прикладного искусства. Подобная роль довольно обычна для прикладного, но не для изобразительного искусства. Последующие этапы (вторая половина XVIII века и далее) постепенно станковизируют живопись и скульптуру. Здесь же в 40—50-х годах произведения изобразительного искусства, как правило, не самоценны, не автономны, еще не становятся замкнутыми в себе мирами. Плафоны, десюдепорты (картины над дверями), панно, объемные фигуры и рельефные изображения располагаются в соответствии с законами архитектурного убранства. Эта обусловленности влияет на форму, композицию, цвет, воздействует на выбор глубинного или плоскостного решения, определяет сюжет.

Велико и обратное влияние живописи и скульптуры на архитектуру, их оклад в совокупный облик сооружения. В содружестве с изобразительным искусством зодчество решает непосильные ему в одиночку задачи, вместе они могут выразить тяжесть каменной кладки и напряжения внутри конструкции, могут "прорвать» потолок или стену иллюзорной перспективой, могут детально разъяснить, конкретизировать круг идей, лежащих в основе архитектурного памятника. Словом, обе стороны этого единства необходимы, а само оно практически нерасторжимо.

Участвующая в синтезе скульптура представлена фигурами в рост (статуи на кровле), полуфигурами кариатид и атлантов, выполненными в высоком рельефе (но без фона), фигурками путти, включенными в орнаментацию, и довольно редко — сюжетными барельефами. Живописное убранство слагается из мифологических и исторических композиций (плафоны) и «галантных сцен», пейзажей, натюрмортов (десюдепорты). Содержание и эмоциональный строй чаще всего проникнуты торжественной патетикой или чуть кокетливой, изящной праздничностью. Эти особенности почти всеобъемлющи. Достаточно сказать, что они свойственны даже религиозной, живописи и скульптурной отделке церквей. Иконы, панно, росписи, статуи, резные и лепные детали все больше превращаются в украшения богатого и в целом очень светского интерьера храма.

Стилевая принадлежность архитектуры и искусств, участвующих в синтезе, становится в 40—50-е годы вполне четкой. Это барокко. Более того, оно во всех основных памятниках эпохи представлено одной, безраздельно господствующей разновидностью. Ее отличают главенство дворцов и храмов; понимание красоты как богатства и пышности; преобладание чувства над разумом. Характеризуют стиль и неудержимое стремление к пластике, потребность "оживить" мертвую материю (обильное включение скульптуры в систему несомых и несущих элементов, «скульптурность» орнаментов и чисто архитектурных деталей). К числу важнейших признаков также относятся вольное обращение с античными и ренессансными канонами вообще, и в области ордера в частности; «уничтожение» плоскости стены — «волнующаяся» поверхность фасадов, бесконечные «прорывы» — двери, окна, зеркала в интерьерах.

Стиль 40—50-х годов не но всем совпадает с хрестоматийным европейским барокко XVII века. Специфика прежде всего в том, что становятся ощутимыми уроки французского классицизма XVII века. Они, в частности,— в колоссальной протяженности парков, фасадов дворцов, анфилад интерьеров; в их регулярной геометричности (четких перекрестиях аллей, господстве прямых линий в планах зданий); в самом духе «государственности», общезначимости произведений.

Русское барокко елизаветинской поры не остается глухим и к рококо, развивающемуся параллельно в XVIII веке. Этот камерный, «необщественный» по происхождению и сути стиль не отвечает задачам, выдвинутым государством, и не занимает у нас доминирующего положения, лишь соответственно окрашивая господствующее барокко. У себя на родине, во Франции, в области архитектуры рококо в основном характерно для интерьеров. Сходным образом оно проявляется и в русском барокко 40—50-х годов, накладывая определенный отпечаток на формы внутреннего убранства. Это ощутимо в высветленной гамме (часто белое с золотом), графичности, аппликационности декора, в специфике орнаментики, композиционных и цветовых особенностях некоторых (тех, что лишены перспективистских эффектов) произведений декоративной живописи, в «галантности» ее содержания. Сказывается рококо и в прикладном искусстве. Таким образом, барокко учитывает опыт других стилей, преломляя его на свой лад, и само преображается в ходе этого процесса.

Одну из вершин эпохи составляет искусство живописного портрета. С точки зрения типологии продолжаются две линии: парадный и камерный портрет. Кроме основных разновидностей существует и немало промежуточных численно преобладающих градаций.

Парадный портрет обычно перекликается по духу с барочным интерьером, а по идейно-образной и эмоциональной структуре близок монументально-декоративной живописи тех лет. Для него характерны особая приподнятость (даже пафос), пышность, подчеркнутое величие. Огромна роль аксессуаров: зачастую они почти равноправны с фигурой изображаемого. Это естественно, ибо передается не только характер, но и социальное положение портретируемого. Парадный портрет, как правило, довольно плоскостей, несмотря на то что формально модель располагается в пространстве и часто вводится пейзажный задник. Живописец как бы не хочет погружать фигуру в глубину пространства, опасаясь увести ее с первого плана и лишить хотя бы доли представительности. К тому же впечатлению стремится мастер, давая модель в рост, подбирая подчеркнуто парадную позу, снижая горизонт и действуя другими подобными приемами.

Из трех крупнейших русских портретистов 40—50-х годов (Вишняков, Антропов, Аргунов) лишь первый работает преимущественно над парадным портретом. Индивидуальность Вишнякова, как она вырисовывается сейчас на основании приписываемых ему холстов, вносит существенный корректив в особенности рассматриваемого жанра. Его вещи отличают содержательность, утонченное изящество образов, красота цвета, легкая графическая орнаментальность.

Камерный портрет наиболее значителен и перспективен. Его успехи, в сущности, во многом подготавливают расцвет этого жанра во второй половине XVIII века. Главной для мастеров 40—50-х годов становится физиономическая характеристика. Они внимательно и заинтересованно передают внешность модели. В лучших вещах внешнее сходство дополняется уловленными в облике чертами характера.

Не только в парадном, но и в камерном портрете восприятие модели вполне позитивно. Более того, и здесь ощутим отзвук столь свойственной парадному портрету репрезентативности, которая не дает камерности превратиться в интимность. Интимный портрет появляется лишь на следующих этапах развития. Камерный портрет, пожалуй, единственный в 40—50-е годы — определенно станковый вид искусства. Эти произведения невелики, изображение приближено к передней плоскости холста, как бы взято крупным планом. Со всем искусством тех лет их роднят общая мажорность гаммы, отделка деталей, любовь к точной передаче материалов, восхищение телесной, осязаемой красотой мира.

Общие особенности камерного портрета как жанра обретают конкретное бытие в творчестве ведущих мастеров и их последователей, своеобразно преломляясь под воздействием индивидуальных манер или интерпретации целых творческих направлений. Одной из существенных представляется линия Антропова. Связанный с наследием конца XVII века, он в этом смысле перекликается с живой традицией современного ему иконописания и украинского портрета. В работах Антропова дает о себе знать известная застылость поз и выражения лиц, выливающаяся в несколько иератичную сановитость. От тех же корней идет плотность красочного слоя и преобладание локальных цветов. В композиционном отношении портреты Антропова не отличаются разнообразием, они, как правило, статичны и просты.

В фигурах изображаемых подчеркивается трехмерность, весомость. Они четко отграничены от окружающего пространства и как бы замкнуты в себе. Эта манера позволяет с бескомпромиссной определенностью перенести на холст зорко увиденный внешний облик модели, а вместе с тем отразившиеся в нем некоторые особенности внутреннего склада личности. Так, в творчестве Антропова получает воплощение одна из исторически обусловленных форм реализма.

Сложна и специфична линия, проложенная Аргуновым. В ее основе лежит прихотливое переплетение разных факторов: ученичество у Г.-Х. Гроота, положение крепостного, получающего жестко регламентированные задания (как и с какого образца писать и т. д.). Творчество Аргунова преимущественно связано с одним из видов парадного портрета — поколенным изображением, подразумевающим пышную одежду модели и богатство аксессуаров. В некоторых произведениях, особенно там, где он равен модели по социальному положению, Аргунов работает в более непосредственном и живом ключе, прокладывая пути интимному портрету второй половины XVIII века (портреты мужа и жены Хрипуновых, неизвестной крестьянки, жены художника, автопортрет).

Еще одна линия представлена творчеством работавших в России иностранных художников Г.-Х. Гроота, П, Ротари, Л. Токке. В основном они культивируют портрет рококо. Следуя обычным для этого стиля представлениям, мастера как бы накладывают на индивидуальность модели некий общий отпечаток, сглаживающий остроту неповторимости: роднящее всех выражение «приятности», своего рода «типичную миловидность». Произведения этой линии неизменно характеризуют общее впечатление изящества, не слишком глубокой утонченности, порой несерьезности, игривости. Живописные свойства этих работ в свою очередь достаточно типичны для рококо. Иностранные художники 40—50-х годов XVIII века чаще всего обращаются к поколенному срезу или, подобно Ротари, к типу «головок», к высветленной, тонко переливчатой цветовой гамме.

Глава третья

ЖИВОПИСЬ, ГРАФИКА И СКУЛЬПТУРА СЕРЕДИНЫ XVIII ВЕКА

 Жестокая реакция 30-х годов, так называемая бироновщина с характерным для нее политическим террором и пренебрежением ко всему русскому серьезно осложнила, хотя и не смогла в целом изменить направленность творчества ведущих русских художников, сложившихся в Петровскую эпоху. До ареста в 1732 году работал Иван Никитин, но протяжении всех 30-х годов — Андрей Никитин. Но уже следующий период—40-е и 50-е годы — ознаменован высоким национальным подъемом, В 1755 году был учрежден Московский университет, в 1756 году создан национальной театр; в 1757 году основана Академия художеств. К 40-м годам относится начало работы ряда замечательных деятелей русской культуры, во главе которых стоял М. В. Ломоносов.

Большое значение для подготовки русских художников в середине века имели архитектурная и живописная команды Канцелярии от строений в Петербурге, а с 1749 года и архитектурная школа-мастерская Д. В. Ухтомского в Москве. Центром гравирования и обучения рисунку служили преимущественно художественные классы Академии наук в Петербурге.

Многочисленные художники живописной команды в 30—50-х годах и позднее выполняли непрерывно поступавшие заказы по росписи дворцов, триумфальных ворот, церквей. Эта декоративная направленность ограничивала творческие возможности, однако в целом существование живописной команды Канцелярии от строений было плодотворным. Художников объединяла постоянная совместная работа, у них формировалось чувство сотрудничества, сплоченности, вырабатывалось серьезное и трезвое отношение к делу. Среди мастеров выделялись братья Алексей и Иван Бельские, Иван Фирсов (о нем как о жанристе см. раздел седьмой, главу третью), Борис Суходольский (панно «Прогулка», ГТГ, ил. 119) и другие.

Руководителем живописной команды в 30-х годах был Андрей Матвеев. При нем выполнялись большие ответственные росписи. Преемником Матвеева на этом посту стал Иван Яковлевич Вишняков (1699—1761). Он не только направлял деятельность команды, участвовал в экспертизах и т. п., но работал и как портретист. 'К лучшим произведениям Вишнякова принадлежат парадные портреты Фермор (сестры — 1749, брата — вторая половина 1750-х, оба — в ГРМ), из которых особенно значителен портрет девочки Сарры Фермор (ил. VI). Он позволяет ясно представить ряд черт, характеризующих русскую портретную живопись середины XVIII века. Переосмысленные традиции парсуны здесь угадываются в том, что Сарра Фермор изображена неподвижно позирующей, ее фигура лишена объемности, орнамент ткани не следует за складками и не сокращается перспективно, но как бы плоско накладывается на платье.

Вместе с тем Вишняков верен заветам русского искусства начала XVIII века. Внимательно и осторожно он передает форму юного лица и тонкую гармонию серебристых и бледно-розовых тонов. Особо подчеркнуты большие темные глаза, внимательно и доверчиво смотрящие на зрителя. Изображение на заднем плане тонких стволов деревьев с нежной листвой, слабо освещенных как бы светом зари, поддерживает общую лирическую направленность портрета.

Портреты детей Фермор свидетельствуют о претворении различных тенденций в искусстве этого времени — от наследия парсуны до воздействия рококо и, что особенно важно,—-о поэтическом восприятии художником человеческого образа.

Характерные для Вишнякова искания жизненной выразительности, происходившие у него в сфере парадного портрета, еще заметнее сказались в убедительно правдивых произведениях А. П. Антропова, видного мастера русского камерного портрета этой поры.

Алексей Петрович Антропов (1716—1795) был сыном слесаря. У него рано проявились художественные наклонности, и он начал заниматься у Матвеева (приходившегося ему родственником). В скором времени Антропов стал работать в живописной команде Канцелярии от строений; вначале под руководством Матвееве, а позднее — Вишнякова, пройдя путь от подмастерья до мастера.

В 40—50-х годах Антропов занимался преимущественно росписями интерьеров. Однако е конце этого периода он обратился к камерном/ портрету, что отвечало общей эволюции русской культуры, усилению интереса к человеческой личности, развитию реалистических тенденций.

К 1759 году относится одно из лучших его произведений — портрет А. М, Измайловой (ГТГ), статс-дамы при дворе Елизаветы Петровны. Антропов прибегает здесь к своему излюбленному композиционному приему — дает поясное изображение, как бы приближая портретируемую к зрителю; лицо взято крупно, что сразу же обращает на него внимание. Художник выделяет основное в характере Измайловой — самоуверенность и властность. Жизненная убедительность портрета достигается типичными для работ Антропова средствами. В его четко и подчас суховато написанных произведениях господствуют сильные цветовые пятна, насыщенные красочные тона; резкие контрасты света и теней помогают с полной ясностью выявить индивидуальные особенности модели.

Характерными произведениями Антропова являются портреты М. А. Румянцевой (17641, ГРМ), А. В. Бутурлиной (1763, ГТГ), Т. А. Трубецкой (1761, ГТГ).

Суровая точность отличает Антропова даже в официальных и парадных портретах 60-х годов. На портрете архиепископ Сильвестр Кулябка" (1760, ГРМ) предстает властным, самоуверенным князем церкви и вместе с тем болезненным человеком.

В парадном портрете Петра III (1762, ГТГ и ГРМ, ил. 128) неукоснительное следование на- . туре заставляет Антропова, показывая императора, не утаивать его умственных и физических недостатков.

Создавая правдивые образы, подчас весьма социально выразительные, художник не углублялся в психологическую характеристику изображаемых им людей. Прежде всего он точно схватывал внешние черты человека. Однако мастер вовсе не стремился лишь к иллюзорной передаче; он улавливал существенные особенности лиц, основное в их выражении, и поэтому каждое из них в портретах Антропова отличается жизненностью.

Живописец не избежал некоторой условности, идущей от традиций парсуны. Композиция его портретов однообразна и не подчинена выявлению индивидуальности изображаемых людей; некоторые детали распластываются в плоскости холста. Иногда произведения Антропова лишены воздушной среды. Тем не менее серьезное, реалистическое в своей основе творчество Антропова по праву занимает видное место в русском искусстве.

Деятели русской культуры середины XVIII вено высоко ценили Антропова. И. И. Шувалов — основатель Московского университета — предполагал сделать его профессором факультета искусств (который так и не удалось создать). Антропов имел в Петербурге школу, в которой занималось много учеников. Среди них был П. С. Дрождин и замечательный русский портретист Д. Г. Левицкий.

Один из выдающихся портретистов середины XVIII века, во многом близкий Антропову, Иван Петрович Аргунов (1729—1802) происходил из семьи крепостных живописцев и архитекторов, принадлежавшей графам Шереметевым. Положение крепостного ограничивало творческую деятельность Аргунова; он должен был постоянно отвлекаться то для копирования различных картин, то для управления домами Шереметевых.

Уже ранние произведения Аргунова 50-х годов свидетельствуют о сложном пути его развития. В портретах, имевших официальный характер, ощутимо воздействие как сложившегося в западноевропейской живописи типа парадного портрета, так и шедших от парсуны застылости, плоскостности. Эти особенности видны в портретах князя и княгини Лобановых-Ростовских (соответственно 1750 и 1754; оба—в ГРМ, ил. 124), генерал - адмирала князя М. М. Голицына (1750-е или 1765, ГРМ).

Им противостоят другие, лишенные официальности камерные произведения, например портреты мужа и жены Хрипуновых (1757, Останкинский дворец-музей творчества крепостных, Москва). Эти работы замечательны непосредственностью и глубиной восприятия людей, неродовитых, но несомненно достойных и значительных. Хрипунова изображена в естественной позе, в домашней одежде, просто и правдиво. Однако портрет далек от будничности, а лицо Хрипуновой умно и привлекательно (ил. 123). Мягкая живописность обоих портретов сообщает им особую жизненность. Десятилетием позднее был создан портрет Толстой (1768, КМРИ) — одна из наиболее совершенных работ Аргунова. Образ пожилой женщины, сметливой и властной, выразительно запечатлен в этом свободно написанном портрете.

Мастерством изображения, непосредственностью, совершенством живописного исполнения отличается автопортрет Аргунова, относящийся к концу 50-х годов (ГРМ, ил. 122). Заслуживают внимания портреты калмычки Анны Николаевны — воспитанницы Шереметевых (1767, Государственный музей керамики и усадьба «Кусково» XV11I века) и неизвестной крестьянки (1785, ГТГ). Первый портрет написан просто и скромно, второй — одно из наиболее поэтических произведений во всем творческом наследии художника. Сразу же привлекает к себе милое лицо, отражающее чистый и значительный внутренний мир молодой крестьянки. Мастерски написан и ее праздничный наряд.

Аргунов был не только известным живописцем, но и авторитетным педагогом. У него, в частности, получили разностороннюю подготовку его сын Николай Аргунов и будущие академики А. П. Лосенко, К. И. Головачевский, И. С. Саблуков.

Большие успехи, достигнутые русскими художниками в портретной живописи, сопровождались значительным развитием и других жанров искусства. На протяжении всего XVIII века в русском искусстве происходило постепенное формирование пейзажного жанра, начавшего свое развитие с видов городов (гравюры А. Ф. Зубова в начале века). В середине столетия новые достижения в области «видописи» принадлежали также графике и были связаны главным образом с воплощением облика быстро расцветавшей столицы.

Особенно много в этом отношении сделано выдающимся рисовальщиком и «мастером ландкартного дела» Академии наук Михаилом Ивановичем Махаевым (1718—1770), автором большого числа видов Москвы, Петербурга, пригородных дворцов и парков. Петербург 50-х годов был им запечатлен более эмоционально и с большей выразительностью, чем это делали мастера начала века. Изменился самый образ: художник изображал не город-крепость, а город красивых дворцов, жилых домов, оживленных улиц, каналов, набережных. Махаев охотно пользовался перспективой, свободно передавал пространство, подчеркивая его реальную глубину. Большое значение приобретают освещенность, воздушная среда, мотивы облаков, деревьев, сообщающие рисункам эмоциональную окраску. По некоторым рисункам Махаева (или, что более вероятно, го гравюрам с них) были исполнены неизвестными нам живописцами картины маслом.

Двенадцать " знатнейших" перспектив Петербурга, рисованных Махаевым, были гравированы талантливыми граверами Академии наук — Е. Г. Виноградовым, А. А. Грековым, Г. А. Качаловым и другими «под смотрением» И. А. Соколова. Изданная в 1753 году, эта сюита приобрела большую известность как в России, так и за границей.

Иван Алексеевич Соколов (1717—1757), в 1745 году заменивший в Академии наук в должности преподавателя Х.-А. (или А.-Х.) Вортмана, в течение двенадцати лет был руководителем молодых русских граверов. Рано умерший Соколов является одним из крупнейших мастеров резцовой гравюры. Он работал с необычайной тонкостью, красотой и силой, умело применяя различные приемы. Его блестящее мастерство в полной мере сказалось в двух капитальных листах «шествий» (интересных и бытовыми деталями), награвированных им в 1744 году для «Описания коронации Елизаветы Петровны» (остальные листы гравировали ученики Соколова), Превосходен также исполненный Соколовым портрет Петра III (1748, с оригинала Г.-Х. Гроота).

На характер русской скульптуры середины XVIII столетия оказало воздействие развитие декоративного .начала в искусстве этого времени, начала, которое, как мы увидим, с такой полнотой и жизнеутверждающей силой проявилось в замечательных архитектурных созданиях Ф.-Б. Растрелли, С. И. Чевакинского, Д. В. Ухтомского. Выполненная из дерена, золоченая орнаментальная скульптура играла громадную роль в сооружениях Растрелли. Без нее невозможно представить себе художественный облик его чудесных интерьеров.

Параллельно с достижениями в области декоративной пластики намечаются серьезные успехи в развитии скульптурной миниатюры. В 40-х годах благодаря стараниям видного русского ученого Д. И. Виноградова — друга Ломоносова - основывается в Петербурге фарфоровый завод, третий в Европе по времени возникновения. В 1766 году открывается частный завод Гарднера в Вербилках под Москвой. Эти заводы наряду с посудой, табакерками и другими бытовыми предметами выпускали также привлекающие изяществом произведения мелкой пластики.

Видным представителем русской скульптуры середины века был Михаил Павлович Павлов (1733-после 1784), тесно связанный с художественными классами Академии наук (50-е годы). Он работал и в области орнаментальной скульптуры и как портретист. К сожалению, его портретные работы - довольно многочисленные - не сохранились, за исключением гипсового медальона с профильным изображением академика Л. Эйлера, выполненного в 1777 году.

Исключительный вклад вносит в русскую культуру середины XVIII века Михаил Васильевич Ломоносов (1711—1765).

Его полная патриотического воодушевления деятельность касалась также и изобразительного искусства. Он способствовал успехам этого искусстве, обратившись к забытой в то время области — мозаике, некогда в Киевской Руси достигшей высокого совершенства.

Секреты изготовления смальт — цветных стекловидных масс разнообразных оттенков — сохранялись в Западной Европе в строгой тайне. Чтобы получить смальты, Ломоносов должен был разработать технологию и технику их' производства. Богатейшая «палитра» окрасок стекла, не уступающих по силе и красоте цвета знаменитым в XVIII веке итальянским смальтам, была получена ученым на специальной фабрике в Усть-Рудице под Петербургом после проведения более чем четырех тысяч опытных плавок.

Изготовление смальт и набор мозаичных изображений велись Ломоносовым совместно с его учениками. Он иногда выступал как мастер-мозаичист, а чаще как руководитель молодых художников (Матвея Васильева, Ефима Мельникова}. Всего с 1751 по 1769 год создано свыше сорока мозаик, в их числе портреты Петра I (1755—1757, ГЭ), Елизаветы Петровны (1758—1760, ГРМ) и грандиозная мозаичная картина «Полтавская Баталия» (1762—1764, Академия наук СССР, Ленинград).

В большом портрете Елизаветы Петровны достигнуто редкостное сочетание монументальности композиции с тонкой живописностью и красотой колорита. Набор смальт передает легкое мерцание света на напудренных волосах и плечах императрицы, ломкие кружева ее платья, тяжелую парчу.

В 175Б году Ломоносов представил на конкурс, устроенный Сенатом по его инициативе, проект памятника Петру I в Петропавловском соборе, где похоронен император. Ломоносов предложил украсить интерьер собора мозаиками, изображающими наиболее существенные эпизоды деятельности Петра и аллегорические сцены. Цикл завершала сцена погребения Петра. Ломоносов писал о ней: «Сия картина будет чрезвычайна. По Неве реке, льдом покрытой, церемония в черных платьях, факелы, балдахин, блистание от пальбы пушек, все сие видно сквозь падающий густой снег...». Подобный замысел свидетельствует не только о силе творческой фантазии автора, но и о смелости задач, уже доступных русскому искусству. Из грандиозного проекта удалось осуществить в мозаике две большие картины: «Полтавскую баталию» и "Взятие Азова» (вторая из них не окончена и погибла).

В «Полтавской баталии» (автор эскиза и подготовительной картины маслом К.-Л. Христинек, 1732/33 — между 1792 и 1794) создан величественный образ смелого полководца, ведущего русские войска в бой (ил. 129). Ломоносов и его ученики, непосредственно осуществлявшие произведение, стремились передать грандиозность происходившей битвы и тем самым дать ясно почувствовать ее важное значение для судьбы родины. Работа Ломоносова в области мозаики свидетельствует о понимании им искусства как средства монументальной пропаганды высоких патриотических идей.

Широкие возможности применения своих сил в Петербурге или Москве привлекали в Россию многочисленных иностранных художников. Немало значительных зарубежных мастеров вошли в тесное соприкосновение с русским искусством, участвуя в художественной жизни своей творческой практикой, а иногда и педагогической деятельностью. В середине столетия к их числу принадлежали братья Грооты, приехавшие в Петербург в 1741 или 1743 году и создавшие в России все свои произведения, а также портретист Пьетро деи Ротари (в России с 1756 по 1762).

Георг-Христофу Грооту (1716—1749) принадлежит ряд жизненно выразительных портретов, в которых заметно стремление к верной передаче изображаемых людей. Рокайльные тенденции, свойственные творчеству Гроота, проявились в таких его произведениях, как портрет Елизаветы Петровны верхом в сопровождении арапчонка (1743, ГТГ), конные портреты Петра Федоровича и Екатерины Алексеевны (ГРМ).

Младший брат — анималист Иоганн-Фридрих (Иван Федорович) Гроот (1717—1801) прожил в России долгие годы вплоть до смерти. Он изучил облик и повадки животных, птиц, насекомых. Несмотря на надуманность некоторых композиций и их чрезмерную детальность и суховатость, Гроот был наблюдателен и точен в излюбленной им области.

Живописец-портретист Пьетро деи Ротари (1707—1762), по национальности итальянец, привез с собой в Россию изображения сотен женских головок, составивших в Петергофском дворце особый «Кабинет Мод и Граций». При некотором поверхностном изяществе они содержат индивидуальные оттенки в характеристиках.

Мастерски написан изысканный по колориту портрет неизвестного в латах (конец 1750-х, ГТГ, ил, 126), не без живости запечатлевший черты учтивой светскости в облике изображенного. Более глубок и значителен портрет знаменитого архитектора Ф.-Б. Растрелли (1750-е, ГРМ), передающий воодушевленность, высокомерие и некоторую утомленность модели.

Среди художников-декораторов выделялись Джузеппо Валериани (1708—1762) и Стефано Торелли (1712—1780). Для первого из них характерна барочная ориентация, второй ближе позднему рококо. Торелли написал много картин и плафонов по заказам двора. Валериани работал над созданием театральных декораций, убранством дворцов и преподавал перспективу. Деятельность Валериани почти целиком связана с Россией, в Петербурге он прожил (с 1742) около 20 лет и внес существенный вклад в развитие русского декорационного искусства.

В 1756—1753 годах а Петербург приезжал крупный французский портретист Луи Токке. Он пробыл в России очень недолго и не установил сколько-нибудь прочной связи с русской художественной средой. Одна из его известных работ - портрет А.М. Воронцовой (около 1753, ГРМ, ил. 127).

Глава четвертая

АРХИТЕКТУРА И ДЕКОРАТИВНО-ПРИКЛАДНОЕ ИСКУССТВО СЕРЕДИНЫ XVIII ВЕКА

Большой размах сооружений середины XVIII века, мажорно-торжественная направленность творчества ведущих мастеров по-своему сказываются в конкретной архитектурной практике. Разрабатываются типы объемно-пространственных композиций и систем интерьеров для очень крупных зданий, разновидности планировки обширных регулярных парков и целых комплексов, варианты решения огромных по размерам фасадов (в строительной технике это вызывает потребность в разработке новых конструкций, в частности, необходимость перекрытия значительных пролетов приводит к созданию своеобразных стропильных систем (золы четвертого Зимнего дворца, Большого дворца в Царском Селе и.другие).

Общее стремление к нарядности поощряет развитие декоративных приемов отделки, что в свою очередь ведет к значительному обогащению фасадов, в композиции которых обильно используются выступы, уступы и элементы ордера — пилястры, полуколонны и даже полные колонны, вплотную приставленные к стене и создающие богатый рельеф. Широко применяются каменная и деревянная декоративная скульптура, интенсивная окраска зданий, а в интерьере— позолоченная деревянная резьба и живопись. Многие из подобных приемов, в частности подчеркивание колоннами углов зданий, контрастное выделение декоративных деталей и элементов ордера, размещенных на фоне ярко окрашенных стен, не только ведут свое происхождение от барокко, но и отчасти связаны с наследием русской архитектуры конца XVII века (см. раздел пятый, главу первую).

Крупнейшим зодчим середины XVIII века был Франческо-Бартоломео Растрепли (1700?—1771, работал до 1767).Получив архитектурное образование, по-видимому, у своего отца Б.-К. Растрелли, выступавшего и в качестве зодчего, Растрелли-младший с 20-х годов начинает практическую строительную деятельность.

Дворцы Э. И. Бирона в Митаве (ныне Елгава, 1738—17410) и Руентале (ныне Рундале, 1736—1740), а также Летний (деревянный) дворец Елизаветы Петровны (1741 —1744), стоявший на месте Инженерного замка и известный по изображениям Maxaевa и чертежам, могут служить характерными примерами ранних построек Растрелли. В них, подобно ряду мастеров начала XVIII века, он еще сохраняет некоторую сдержанность, применяя на фасадах слабо выступающие пилястры и лопатки, часто рустованные, ограниченно пользуется декоративной скульптурой и орнаментальными композициями. Вместе с тем уже в этих постройках складывается тип большого сооружения с внутренним парадным двором, который станет обычным для последующих произведений Растрелли.

К работам, подготовившим развитый стиль мастера, может быть отнесен дворец М. И. Воронцова (1749—1757) на Садовой улице в Петербурге, где в целом графичная обработка стен обретает в центре фасада высокий рельеф, дающий эффектную игру светотени, а дальнейшем столь характерную для Растрелли.

В работе над Большим дворцом в Петергофе (1745—1755, ил, 132) зодчего связывала необходимость сохранить прежний дворец начала XVI11 века как центральную часть новой, композиции. Растрелли расширил его пристройками, возведя открытые галереи с террасами, ведущие к боковым павильонам — церкви и «корпусу под гербом». Стремясь согласовать с обликом фасадов старого корпуса вновь пристроенные части, архитектор решает их плоскостно, сдержанно декорирует скульптурой и орнаментальными композициями. Вместе с тем форма покрытий павильонов, золоченая рельефная орнаментация на кровлях отличают эти постройки от сооружений начала века.

Значительно ближе зрелой манере Растрелли трактовка интерьеров, особенно парадной лестницы и большого танцевального зала. Помещение парадной лестницы было решено как единое обширное пространство, занимающее всю высоту здания. Ее верхний марш подводил к торжественному порталу входа в танцевальный зал — характерный образец растреллиевских парадных интерьеров. Он был прямоугольным в плане, двусветным, очень высоким. Как и на парадной лестнице, окнам соответствовали на других стенах зеркала в рамах. Простенки также почти сплошь покрывали зеркала. Помещение лестницы и зал обильно украшала золоченая деревянная резьба. Всю поверхность перекрытий занимали громадные живописные плафоны, представлявшие как бы открытые проемы с видом на небо, в котором парили аллегорические- фигуры. Зеркала и живопись плафонов иллюзорно еще более увеличивали размеры зала и лестницы, особенно при вечернем освещении, когда колеблющийся свет множества свечей, укрепленных в стенниках (бра), отражался в зеркалах.

Разрушенный фашистскими захватчиками, дворец ныне полностью реставрирован снаружи. Многое сделано и для восстановления его интерьеров. Самыми крупными и характерными для зрелого этапа творчества Растрелли являются три обширных ансамбля — Большой, или Екатерининский дворец в Царском Селе {или Сарском Селе, ныне г, Пушкин), Зимний дворец и Смольный монастырь в Петербурге.

Работы по Екатерининскому дворцу (1752—1757, ил. 131) перешли к Растрелли, когда прежнее здание начала XVIII века было уже расширено в 1743—1751 годах Ан. В. Квасовым и С. И. Чевакинским, определившими его новый масштаб. Растрелли «срастил» главный корпус и павильоны, ранее связанные лишь одноэтажными переходами, в единое, громадное по протяженности сооружение ("блок-галерею"); спроектировал и руководил созданием его внешнего и внутреннего убранства. Дворец частично перестраивался, особенно в конце XVIII века, и чрезвычайно сильно пострадал от фашистских оккупантов. Современные реставрационные работы и изображения середины XVIII века воссоздают его первоначальный облик.

С юго-востока дворец воспринимался во всю огромную длину, замыкая ярко расцвеченной полосой фасада низкий стриженый регулярный так называемый Старый сад. Противоположный фронт здания обращен к парадному двору. Его обширное ровное пространство (если смотреть от ворот церковного и симметричного ему флигеля) с одной стороны обрамляется протяженным фасадом главного корпуса, с другой — невысокими, изогнутыми по дуге служебными строениями так называемой циркумференции. На противоположном церкви конце здания находился главный вход во дворец. По парадной лестнице поднимались во второй этаж, где анфилада пяти приемных («антикамер»), занимавших всю ширину здания и соединявшихся тремя рядами дверей, подводила к громадному тронному залу (ил. 130). Далее помещения делились на два ряда — с окнами во двор и с окнами в сад. Основной была анфилада залов с окнами в сторону двора, в бесконечную глубину которой уводили расположенные по одной оси и богато декорированные золоченой резьбой двери с пышными наличниками. Перед церковным корпусом, где заканчивалась анфилада, на уровне второго этажа располагался Висячий сад. Все, начиная с размеров здания и кончая его яркой расцветкой {сочетание интенсивно-голубого, белого и позолоты), должно было соответствовать происходившим во дворце пышным приемам и празднествам. Выступы колонн с раскреповками антаблемента над ними, впадины окон создавали богатую игру светотени, дополнявшуюся обильной декоративной лепкой и огромным количеством недошедшей до нас деревянной золоченой скульптуры.

В парках при дворце Растрелли закончил строительство Эрмитажа и Монбижу, начатых Земцовым и Чевакинским, соорудил Грот на берегу озера и создал Катальную горку. Лучше всего сохранился Эрмитаж (1743—1754} — характерный образец парковых павильонов середины XVIII века. Существует гравюра с рисунка Махаева, которая позволяет нам пред- . ставить себе его первоначальное окружение, значительно изменившееся с течением времени.

Эрмитаж стоял на небольшом искусственном острове, окруженном каналом, облицованным камнем. Центром павильона был увенчанный куполом зал. Переходами он соединялся с четырьмя кабинетами, расположенными по диагоналям. Павильон был пышно декорирован. Во внешней отделке были широко применены декоративная скульптура, яркая расцветка и позолота.

Аналогично были оформлены и другие павильоны, из которых сохранился Грот (1749—• 1761/63); Монбижу был впоследствии полностью перестроен, а Катальная горка уничтожена.

Существующий ныне Зимний дворец (1754—1762, ил. 133) — большое, почти квадратное в плане здание с внутренним замкнутым парадным двором и подчеркнутыми угловыми массивами, заключавшими основные помещения (северо-восточный — парадную лестницу, северо-западный — тронный зал, юго-западный — театр, юго-восточный — жилые помещения и церковь). Со стороны «луга», на месте которого ныне находится Дворцовая площадь, тройные ворота вели во двор. Обращенные о него фасады мало уступали по богатству отделки наружным. В глубине двора, в корпусе, выходящем на Неву, находился главный вестибюль.

Крупные, торжественные формы фасадов, обращенных к Неве и «лугу», ярко раскрывают характерные приемы композиции, которыми пользовался Растрелли. Колонны непосредственно примыкают к массивам стен; иногда между ними и стеной введены еще промежуточные пилястры. Целые группы колонн или «напластованных» одна на другую пилястр подчеркивают системами вертикалей все углы и грани объемов здания, выделяя наиболее ответственные части композиции, например главный въезд.

Внутренняя отделка дворца была только начата к моменту смерти Елизаветы Петровны, Выполненные по проектам Растрелли парадная лестница и церковь погибли в пожаре 1837 года (они воссозданы В. П. Стасовым). О задуманной первоначально отделке второго, парадного этажа здания ныне можно судить лишь по дошедшим до нас четким и подробным чертежам. В первом этаже реставрированы некоторые помещения (галерея в восточном корпусе).

Комплекс сооружений Смольного монастыря (1748—1764} — одно из самых совершенных созданий Растрелли. О замысле зодчего наиболее полное представление дает замечательная проектная модель (НИМАХ, ил. 137). В середине обширного крестообразного замкнутого двора находится здание большого собора. По контуру двора идут жилые корпуса, увенчанные на углах четырьмя малыми, домовыми церквами. Главный въезд отмечен колоссальной (более 140 м высотой) башней-колокольней. Все сооружение замыкается каменной оградой с небольшими башнями. По этому проекту к 1764 году был выполнен вчерне главный собор, отстроены и частично отделаны корпуса с малыми церквами, возведены ограда с башнями и низ колокольни. Собор простоял незаконченным более семидесяти лет и был завершен с полным изменением его внутренней отделки только в 30-х годах XIX века В. П. Стасовым. Возведенные части колокольни были впоследствии разобраны и удалены.

В композиции главного собора чрезвычайно четко и последовательно выражена органическая связь внешнего и внутреннего облика здания, достигнуто единство планового и объемного решений. Членения фасадов подчинены структуре внутреннего пространства. При всей декоративной пышности отделки зодчий добивается удивительной ясности основной композиции. Судя по модели, легкость «взлета» громадной башни-колокольни достигается во многом за счет постепенного уменьшения рельефной насыщенности отдельных ярусов. В нижнем этаже массивы стен полностью скрываются за сплошными рядами колонн. Чем выше, тем число колонн все более уменьшается, чтобы наконец в верхнем, завершающем и наибольшим по высоте яруса превратиться в плоские, лишь слабо выступающие из стен лопатки.

Из значительно меньших по размерам построек этих лет должен быть выделен дворец Строгановых (1752—1754) на углу Невского проспекта, и Мойки. На главном фасаде ордером подчеркнут центр с воротами, служившими главным въездом во внутренний двор. На боковом фасаде (на Мойку) также выделена средняя часть, где находится отлично сохранившийся двусветный зал, отделанный, как и угловые церкви Смольного монастыря, лепкой.

Сооружения Растрелли в Москве (в Кремле, Лефортове, Перове, Покровском) не уцелели. Вплоть до Великой Отечественной войны сохранялся возведенный в 1756—1761 годах Карлом Ивановичем Бланком (1728— 1793; см. о нем раздел седьмой, главу шестую) по чертежам Растрелли грандиозный шатер собора Ново-Иерусалимского монастыря в Истре под Москвой (старый шатер второй половины XVII века рухнул в 1723 — см. раздел пятый, главу первую). Бланку принадлежала, очевидно, вся необычайно пышная с широким применением лепки отделка этого сооружения, пронизанного светом, праздничного, вполне светского по своему характеру. Оно было разрушено фашистами и ныне реставрируется.

Из построек за пределами Прибалтики, Петербурга и Москвы Растрелли в составленном им самим списке своих работ упоминает Андреевский собор в Киеве (1748—1762). Здание это возводилось по проекту Ф.-Б. Растрелли И. Ф. Мичуриным. Построенное с учетом живописного местоположения над крутым обрывом к берегу Днепра, оно увенчано изящным пятиглавием и очень красиво по силуэту. Сохранилась и внутренняя отделка, где деревянная золоченая резьба сочетается с большими живописными вставками.

Вокруг Растрелли группировался целый ряд опытных архитекторов, в частности, В. И, Неелов, принимавший участие в создании Царскосельского ансамбля, Я. А. Ананьин, ведший работы по Зимнему дворцу, А. П. Евлашев, строивший в Москве. Декоративное убранство создавалось множеством живописцев-декораторов (в том числе таких известных, как братья Бельские, Валериани, Вишняков, Перезинотти, Фирсов), скульпторов (И.-Ш. Дункер, Л. Роллан) и резчиков по дереву. Среди последних больше всего было мастеров русской народной резьбы — обладателей веками накопленного художественного опыта (П. Валехин, Я.Антонов и др.).

Крупным мастером петербургской архитектуры середины XVIII века был Савва Иванович Чевакинский (1713—1770, работал до 1767).

Чевакинский учился сначала в Морской академии, а с 1732 года в команде И. К. Коробова и в дальнейшем, как и он, работал в основном по морскому ведомству.

Крупнейшая постройка зодчего — Никольский Морской собор (1753—1762, ил. 135), воздвигнутый на большой открытой площади, предназначавшейся для парадов морских войск. Чевакинский создает новый, своеобразный, отличающийся от культовых композиций Ф.-Б. Растрелли тип двухэтажного пятиглавого собора. Крестообразные в основе очертания его плана дополнены в углах небольшими квадратными выступами, завершенными куполами. Многочисленные пилоны, поддерживающие своды, создают эффектные перспективы внутри главной, верхней церкви, отделку которой дополняет протяженный резной иконостас. Важной частью ансамбля является отдельно стоящая четырехъярусная колокольня. Устремленность ввысь основных ярусов подхватывается узкой главкой, переходящей в венчающий все сооружение шпиль. Этим оно своеобразно перекликается с архитектурными памятниками Петербурга начала XVIII века. Постановка собора в центре большой площади по оси широкой улицы и вынос колокольни на набережную Крюкова канала свидетельствуют о внимании зодчего к вопросам городской планировки.

Чевакинским были разработаны неосуществленные проекты грандиозного Морского госпиталя а Кронштадте к нового Исаакиевского собора/, находившегося в те годы также в ведении Морского ведомства (как собор при адмиралтейской верфи). В проекте колокольни храма зодчий вновь варьирует мотив многоярусной башни со шпилем. В Царском Селе работы Чевакинского во многом определили характер и размеры сооружений, завершенных впоследствии Растрелли, Большого дворца, Эрмитажа и Монбижу.

Видным московским зодчим первой половины XVIII века был Иван Федорович Мичурин (1700/03— 1763). Пенсионер Петра I, он после недолгой работы в Петербурге переселился в Москву, где занимался вопросами планировки, в первую очередь стремясь придать регулярность улицам, соединяющим Кремль и Лефортово (Маросейка, Покровка, Старая Басманная). Результатом градостроительной деятельности Мичурина было составление генерального плана Москвы, основанного на точной топографической съемке (1734-1739).

Мичурин в основном использует приемы, типичные для русской архитектуры середины XVIII века. Это проявляется, в частности, в обычно связываемом с его именем соборе Свенского монастыря около Брянска (1748—1758). Примерно тогда же мастер руководил и возведением Андреевского собора в Киеве по проекту Растрелли.

Учеником Мичурина и Коробова был наиболее крупный зодчий Москвы середины века Дмитрий Васильевич Ухтомский (1719—1774). С 1745 года Ухтомский архитектор полицмейстерской канцелярии. Вскоре к нему переходят работы по колокольне Троице-Сергиевой лавры {1741—1770, Загорск, ил. 134). Ее первоначальный проект принадлежал И. Я. Шумахеру, а начинал строительство Мичурин. Нижний этаж здания выполнен в виде массивного кубического объема, стены которого расчленены рустованными и гладкими лопатками. Над ним возвышаются, последовательно сокращаясь в размере, еще четыре этажа, при этом ширина арочных проемов, практически неизменная, кажется постепенно увеличивающейся от яруса к ярусу. Легкий и стройный павильон верхнего яруса увенчан изящной главой, великолепно завершающей все сооружение. Возведение колокольни очень затянулось, отделка была закончена лишь в 1770 году. Параллельно с этим Ухтомский работал и в самой Москве.

В 1753—1757 годах он выполнил в камне Красные ворота, построенные в -1742 году к коронации Елизаветы из временных материалов (проект Земцова). Ухтомский частично изменил прежнюю композицию и несколько переместил сооружение. Оно впоследствии многократно переделывалось и в натуре не сохранилось.

Ухтомскому принадлежит неосуществленный проект грандиозной башни (1755), возможно признанной заменить старые Воскресенские ворота Китайгородской стены. Здесь своеобразно претворены идея надвратной колокольни и принцип компоновки объема, характерный для колокольни Троице-Сергиевой лавры.

Наиболее крупным и значительным из всего, что создано Ухтомским, является проект Госпитального и инвалидного домов (1758—1759). Этот комплекс предполагалось соорудить на юго-восточной окраине Москвы, невдалеке от находившихся здесь Данилова и Симонова монастырей. Он должен был состоять из четырех больших жилых и служебных корпусов, объединенных между собой колоннадами с воротами-проездами. Внутри корпусов располагались прямоугольной формы замкнутые дворы. Корпуса, в свою очередь, обрамляли обширную площадь с громадным собором в центре. Собор завершался .большим куполом, к которому почти непосредственно примыкали четыре малых главы, расположенных по диагоналям. Порталы здания были оформлены коринфскими портиками. Грандиозность общего замысла сочеталась в этом не воплощенном в натуре проекте с замечательной проработкой деталей.

Имя Ухтомского в истории русского искусства столь же неразрывно связано с важнейшим этапом в развитии русской архитектурной школы, обусловленным серьезностью возникших творческих задач и размахом строительства. Ухтомскому обязана своим расцветом своеобразная школа-мастерская в Москве — так называемая архитекторская команда, где воспитанники совмещали теоретические занятия с непосредственной практической работой, помогая старшим товарищам.

Первые собственные ученики появились у Ухтомского в 1744 году, а открытие школы относится к 1749 году. Число обучающихся а ней доходило в годы расцвета до нескольких десятков человек. Среди них были крупнейшие русские зодчие второй половины XVIII века — А. Ф. Кокоринов, В. И. Баженов, М. Ш. Казаков. Последний всем своим образованием обязан школе Ухтомского и практическую деятельность начал сейчас же после ее окончании. В 1760 году Ухтомский вследствие доноса о Сенат был отстранен от всех дел, кроме строительства колокольни в Троице-Сергиевой лавре, Его школа и большинство построек в Москве перешли к ближайшему ученику и помощнику —Петру Никитину (сыну живописца начала XVIII века Романа Никитина).

Одним из наиболее опытных архитекторов Москвы середины века был Алексей Петрович Евлашев (1706—1760). Он вел работы по Кремлевскому дворцу, дворцу в Перове, Анненгофскому и Головинскому дворцам, делая это в основном по проектам Растрелли. Видное место среди зданий Евлашева занимает надвратная колокольня Донского монастыря в Москве (Д. Трезини, Г. Шедель —1730, Д. Ухтомский—1749, А. Евлашев—1750—1753}. Проем въездных ворот прорезан в большом горизонтальном массиве первого яруса. Над его центральной частью возвышается большой куб второго этажа, нарядно декорированный в отличие от сдержанной трактовки нижнего яруса парными колоннами. Верхняя часть исполнена в виде восьмерика, увенчанного граненым куполом с высоким фонарем.

Аналогичный мотив торжественного высокого сооружения разработан в монументальной колокольне Новоспасского монастыря в Москве, возведенной Иваном Петровичем Жеребцовым (1724 —конец 1780-х). Строительство колокольни продолжалось с 1759 по 1739 год. Основные ярусы, возвышающиеся над приземистым мощным цокольным этажом, пластически сочных креповок антаблементов и фронтонов. Своеобразно трактованы углы с их переходами от пилонов во втором ярусе, обработанных пилястрами, к колоннам в третьем.

В отличие от колоколен Донского и Новоспасского монастырей с характерным для них подчеркнуто тяжелым горизонтально ориентированным нижним ярусом основание и высотная часть колокольни церкви Никиты Мученика (1751, ил. 136) соотнесены между собой гораздо более гармонично. В четверике первого этажа уже ощутимо стремление ввысь, свойственное ажурным верхним ярусам. В общей композиции церкви колокольня . и собственно храм тоже объединяются на равных правах, ни одна из этих частей не подавляет другую. Умело сбалансированы их высоты; массивность, замкнутость, «окатистость» храма как бы уравновешиваются «прозрачностью», раскрытостью вовне, «изрезанностью» колокольни. В целом возникает ощущение согласия, столь нечастого в пронизанных динамикой барочных зданиях.

Одним из наиболее значительных памятников Москвы середины XVIII столетия является церковь Климента на Пятницкой улице {1754—1774, автор не установлен). Она имеет два этажа: тяжелый нижний обработан рустованными лопатками; над ним возвышается основной, второй этаж с мощным пятиглавием. Барабаны боковых куполов подняты до высоты центрального и расположены близко к нему, что придает завершению компактность. Органически связанные с кубом основного здания главы воспринимаются как большие башни, среди которых словно замкнут весь объем. Церковь решена в сочной цветовой гамме (красное с белым на фасадах, золото с синим на куполах). Богатая лепная отделка внутри дополнялась пышным золоченым деревянным иконостасом —- замечательным образцом русской декоративной резьбы этого времени.

Среди уцелевших от середины XVIII века в Москве жилых сооружений наиболее значителен дом Апраксиных на Покровке (1766). Чрезвычайно своеобразен план здания со сложными по силуэту помещениями, мастерски объединенными между собой. Необычны фасады. На фасадах особенно интересно скомпонованы закругленные углы с парными колоннами и смело раскрепованными фронтонами, оживленными богатыми орнаментальными композициями.

Известным зодчим середины XVIII века был Андрей Васильевич Квасов (даты жизни неизвестны), начавший деятельность в Петербурге и его пригородах.

Квасов реконструировал и расширил Екатерининский дворец в Царском Селе, предопределила размах дальнейшего строительства, которым руководил Чевакинский, а затем Растрелли. В 40-70-х годах Квасов работал на Украине в Глухове и Козельце, где создал свое крупнейшее произведение — собор с громадной колокольней.

Собор в Козельце (1751—1766) представляет собой комплекс зданий, охваченных общей оградой. Они были задуманы как мавзолей семьи Разумовских. Центрический объем собора имеет большие полуциркульные в плане выступы в середине всех фасадов. Выступы завершаются полукруглыми фронтонами. Высокие башни пяти куполов создают живописный силуэт. В интерьере, богато отделанном лепкой, находился многоярусный резкой иконостас. Над существующими ныне четырьмя каменными ярусами колокольни козелецкого собора некогда возвышались еще два деревянных, погибших при пожаре в середине XIX века. Своеобразно решены могучие пилоны на ее углах, охваченные колоннами с пилястрами в трех верхних ярусах. Нижний ярус, как и в аналогичных сооружениях Москвы того времени, дан сплошным массивом с относительно небольшими проемами.

Заметное место в архитектуре XVIII века занимает творчество крепостных архитекторов. Некоторые крупные помещики отдавали крепостных в обучение к видным зодчим, чтобы иметь своих архитекторов. Особенно значительным был штат крепостных художников-живописцев и архитекторов —у Шереметевых, владевших семьей знаменитых Аргуновых.

Федор Семенович Аргунов (около 1732—176В?) «месте со своим учителем Чевакинским строил дворец Шереметевых на Фонтанке в Петербурге (так называемый Фонтанный дом), он же принимал непосредственное участие в возведении знаменитой подмосковной усадьбы Шереметевых - "Кусково" (в частности парков с их павильонами). Среди крепостных учеников Аргунова выделился ряд зодчих, так же работавших для Шереметевых, - А. Ф. Миронов, Г. Е. Дикушин.

В провинции середины XVIII века продолжали применяться приемы и формы предыдущего времени. Особенно устойчиво они держались в условиях консервативного церковного зодчества. В усадьбах преобладали также восходившие еще к предшествующему периоду простые по плану и объемам деревянные жилые дома. Однако наряду с ними в провинции возникают отдельные дворцовые и церковные сооружения, близкие по облику столичным постройкам. Их авторы в большинстве неизвестны.

Таков, например, дом заводчиков Ливенцовых в Туле с пышными каменными воротами, дом Вахрамеевых в Ярославле. Примером высотных композиций, родственных сооружениям Чевакинского и Жеребцова, может служить колокольня прекрасно прорисованным силуэтом верхнем завершающей в Курске.

Середина XVIII века — период подъема русского декоративно-прикладного искусства. Общественно-политическая ситуация и особенности культуры тех лет поощряют декоративное качало во всех видах творчества, тем более в прикладной сфере. В ней, как почти везде, господствуют барочно-рокайльные тенденции, придающие произведениям четкую стилевую окраску. Это ясно ощущается в богатстве и особенностях декора, в типичных для тех же стилей композициях, формах и деталях, в повышенной нарядности, активности цвета. Столь же характерно и другое: изделия становятся менее универсальными, зато число их разновидностей возрастает, а назначение каждого предмета как бы суживается — он отвечает лишь частной, определенной, ограниченной цели. Это увеличивает комфорт, создает ощущение роскоши. Обилие вещей все чаще служит поддержанию престижа; их количество зависит не от реальных потребностей — оно Должно подчеркнуть сословное положение, развитие отдельных видов прикладного искусства неравномерно. Стекло и шпалеры, например, в основном продолжают варьировать достигнутое на предшествующем этапе. В стекле, правда, появляется техническое новшество — уже не поверхностное, а межстеклянное золочение.

Иначе дело обстоит с резным деревом. Стилевая направленность заставляет отказаться от естественного цвета и открытой текстуры в пользу сплошного золочения по левкасу (например, диван, исполненный по проекту Ф.-Б. Растрелли, ил. 139). Это касается всей резьбы в интерьере и всех разновидностей мебели. В отличие от прошлого мебель теперь гораздо более тесно связана с интерьером. Их объединяют общность стиля, согласованность цветовой гаммы и порой рука одного и того же автора. Растрелли-сын, в частности, нередко проектирует сооружение целиком — от генплана до предметов обстановки. Некоторые виды мебели (пристенные столики, розные по формам и назначению консоли, зеркала в рамах, не повешенные, а вмонтированные в стену) даже физически срастаются со зданием. Барочно-рокайльная направленность проявляется в облегчении пропорций, в том, что конструкция затушевывается и изделие кажется затейливо вырезанным из одного куска, в красочности обивки из шелков, бархатов и цветных кож. К 50—60-м годам в мебели кроме резьбы появляется тонкий живописный орнамент, положенный по белому фону,— сочетание, очень характерное для рококо.

В середине века фарфор занимает исключительное положение. Его собирали еще в петровское время, приобретая, как редкостные драгоценности, посуду и вазы китайской работы. Однако появление после открытия Д. И. Виноградовым (см. с. 134) в 1748 году первого отечественного фарфора знаменует рождение нового вида русского прикладного искусства. Гордость от обладания секретом производства, многократно усиленная общеевропейским увлечением фарфором, ставит его в центр внимания. Появляются целые ансамбли из фарфора. Их основу составляют разнообразная посуда и вазы, в которые кроме настоящих фруктов кладут «обманки» из фарфора (сделанные в натуральную величину и иллюзионистически расписанные плоды). В ансамбль включаются фарфоровые ручки столовых приборов, фарфоровые подсвечники, настольные украшения в виде маленьких беседок и трельяжей, в обрамлении которых, как в игрушечном регулярном саду, располагаются миниатюрные, тоже из фарфора, скульптуры дам и кавалеров, пастушков и пастушек, негров, китайцев и т. д. Все это дополняется фарфоровыми табакерками в руках у гостей, фарфоровыми пуговицами их одежды, эфесами шпаг и множеством других вещей из того же материала. В стилевом отношении фарфор в целом лежит в рамках барочно-рокайльных устремлений, ясно ощутимых в композициях, формах и декоре («Собственный» столовый сервиз Елизаветы Петровны, середина XVIII века, ил, 138), Правда, в отдельных разновидностях предметов — тарелках и особенно так называемых бутылочных передачах — строгость очертаний, медальоны с косичками предвещают ранний классицизм.

В середине века наряду с подъемом золотого и серебряного дела начинается расцвет ювелирного искусства в узком смысле слова, искусства, создающего украшения из драгоценных камней, причем — важная черта нового времени — из камней, подвергшихся огранке, а не только из кабошонов, имеющих гладкую округлую форму. Крупнейший ювелир тех лет — уроженец. Швейцарии Иеремия Позье (1714—1779). Приехав в Россию в 1729 году, он к 1740 году становится главным «бриллиантщиком» двора и после двадцати четырех лет работы в Петербурге уезжает на склоне лет обратно на родину. Собственных его произведений сохранилось мало, больше безымянных вещей, сделанных в те же годы. В совокупности они свидетельствуют о том, что ювелирное дело разрешается о обычных для той поры стилевых формах. Однако это больше чувствуется не в конкретных чертах орнаментики, а в качествах более общего порядка: приверженности к многодетности, «фонтанным» и «каскадным» композициям, своеобразной натуральности (выложенные из драгоценных камней изображения пчел на венчике цветка или цветочные букеты и гирлянды-бандо).

Сходным образом сказывается воздействие стиля в. тканях. В них тоже отсутствует большинство элементов барочно-рокайльного узора (за исключением диагональной «трельяжной» сетки). Основным композиционным эвеном декора становится S-образная форма, сообщающая ему волнообразный характер. Существенно, что эти очертания воплощаются в растительных мотивах, преобладающих в ту пору. Изящный и чуть капризный рисунок ткани равномерно распределен по всей поверхности. Цвета чаще всего берутся в светлых, неконтрастных сочетаниях. Сказанное справедливо и для легких носильных тканей, и для более тяжелых и плотных декоративно-обивочных материй.

