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Предлагается новый подход к исследованию содержания основных этапов истории рус-
ской архитектуры. Раскрываются особенности, иконографические источники, внут-
ренние механизмы и внешние воздействия такого развития на основе новейшей систем-
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ные этапы исторического развития русского зодчества предстают в виде целостной 
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общеевропейского классического искусства.
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На рубеже XX–XXI вв. основной идео-
логической дилеммой в изучении истории 
русского искусства остается старый спор 
западников и славянофилов. Сложность 
окончания этого спора связана с тем, что 
в разные периоды истории России в ее 
духовной жизни попеременно доминиро-
вали восточные (византийские, тюркские, 
татарские) и западные (англо-итало-герма-
но-французские) влияния. Их качествен-
но своеобразное воздействие на каждом 
историческом этапе определенным обра-
зом трансформировало российскую худо-
жественную ментальность, которая в сво-
их исконных основах также неоднородна, 
поскольку изначально формировалась из 
разных источников.

Многие историки приходили к мысли 
о том, что не существует исключительно 
самобытного русского искусства, как нет 
и полностью подражательного. Разви-
тие искусства России за десять столетий 
(в середине XX в. очевидно завершение 
классической эпохи), представляет собой 
замкнутый и качественно своеобразный 
цикл заимствования и преображения за-
падноевропейских художественных форм, 

которые парадоксально становились при 
этом характерно русскими. В бескрайних 
просторах России сначала усваивались 
византийская иконография и крестово-ку-
польные композиции храмов, русская изба 
соединялась с ампирным особняком, брев-
но традиционного сруба превращалось 
в колонну, двускатная тесаная кровля – в 
«античный фронтон», народная резьба 
по дереву служила основой декоративно-
го лепного рельефа. Именно так влияния 
западноевропейского барокко обрели 
просветительские функции, а западноев-
ропейский классицизм из чужеродного 
преобразился в истинно национальный 
художественный стиль. Стимулирующим 
фактором этих своеобразных метаморфоз 
стала историко-культурная отстранен-
ность, маргинальность русского искусства 
по отношению к исторически сложившим-
ся центрам художественного мира.

Географическая и историко-культурная 
отдаленность России от центров возник-
новения классического искусства – Афин, 
Рима, Флоренции, Парижа – обусловила за-
паздывание и последующее «сращивание» 
исторических художественных стилей, ко-
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торые рождались в метрополиях и разви-
вались в странах классического искусства 
один за другим. Поэтому хронология и ти-
пология русских художественных стилей 
XVIII–XIX вв. значительно отличается от 
западноевропейских. Это обстоятельство, 
впервые было отмечено историком русс-
кого искусства XVIII в. Н.Н. Коваленской. 
Она писала о том, что после петровских 
преобразований в начале XVIII в. «многие 
этапы, последовательно проходившиеся 
другими европейскими народами, в Рос-
сии нередко оказывались как бы сросши-
мися, уплотненными... возникали иногда 
неожиданные соединения весьма разно-
родных явлений» [5, с. 5].

Б.Р. Виппер в статьях 1940-х гг. уточ-
нил этот тезис: «Правильнее, по-видимо-
му, представлять себе картину развития 
художественного мировоззрения в России 
в том смысле, что, догоняя Европу все бо-
лее ускоряющимися темпами, русское ис-
кусство попутно решало задачи предыду-
щих этапов развития, а иногда, напротив, 
неожиданным скачком опережало Европу 
и выходило из рамок закономерного, каза-
лось бы, развития, сочетая, таким образом, 
на одной и той же стадии эволюции пере-
довые черты с элементами отсталыми, с 
традициями глубоко консервативными» 
[1, с. 10].

На отдельных этапах такое сращива-
ние и напластование элементов разных 
стилей приводило к опережению разви-
тия традиционных форм искусства нова-
торскими идеями, концепциями, стиля-
ми, способными получить полноценное 
воплощение лишь в последующие эпохи. 
Так было в петровскую эпоху первой чет-
верти XVIII в., в екатерининское время – в 
конце XVIII в., в начале XIX столетия и 
на рубеже XIX–XX вв. – в период модерна 
и русского авангарда. Имея в виду триж-
ды происходившие в русской истории 
коренные переломы мировоззрения – в 
X в. (принятие христианства), на рубеже 
XVII–XVIII вв. (петровские преобразова-
ния) и в середине XX в. (появление «друго-
го искусства»), – Д.В. Сарабьянов называл 
русскую культуру «трижды рожденной». 
Кроме того, в результате «запаздываний и 
напластаваний» в России «было два барок-
ко вместо одного и один классицизм вмес-
то двух» [8, с. 69–70].

Таким образом, характерно русские 
запаздывания и сращивания художест-
венных направлений, течений и стилей 
объясняют не только прерывность, нерав-
номерность развития, но и «многосостав-
ность», или программный эклектизм, как 

одну из основных особенностей русского 
искусства, в частности в XVIII–XIX вв.

«Русский ренессанс» XV столетия стал 
золотым веком древнерусской культуры, 
но оживленные контакты с Западной Ев-
ропой, прежде всего с Италией, благода-
ря прибытию на Русь в 1475 г. Аристотеля 
Фьораванти из Болоньи и последовавших 
за ним «фряжских» мастеров, не привнесли 
коренного обновления культуры. В своих 
основах она оставалась каноничной. Пе-
релом в мировоззрении, совершавшийся 
в Европе в эпоху итальянского Возрожде-
ния, в России происходил иначе – позднее 
и замедленными темпами, на протяжении 
всего XVII столетия. Поскольку культура 
России «не прошла» эпоху Возрождения в 
том качестве, какое претерпели культуры 
классических стран, то ренессансные фун-
кции приняло на себя искусство так назы-
ваемого русского барокко XVII в. Отсюда 
его главное значение – не целостного худо-
жественного стиля, а просветительского 
идеологического движения, приобщивше-
го русскую культуру к достижениям запад-
ноевропейской цивилизации.

Перефразируя известное определение 
Э. Панофского [7, с. 40–72], можно сказать, 
что это был ренессанс без Ренессанса. Даже 
в архитектуре после работ Фьораванти и 
его последователей в Московском кремле 
западноевропейские новации затронули 
лишь техническую сторону строений и ска-
зались на отдельных приемах оформления 
фасадов. Новые принципы организации 
внутреннего пространства, реализован-
ные Фьораванти в Успенском соборе (1475–
1479) и Алевизом Новым в Архангельском 
соборе кремля (1505–1508), позднее были 
утрачены, и русская архитектура вернулась 
к архаичным композициям. Ренессансные 
тенденции не смогли прижиться на Руси 
по причине экономической и политиче
ской отсталости страны.

Контакты русского искусства с запад-
ноевропейским носили эпизодический и 
непоследовательный характер. Поэтому 
и процесс стилеобразования в древне-
русском искусстве был неполным. Он ог-
раничивался формированием историко-
региональных школ, главным образом в 
архитектуре храмов, а не в иконописи и 
фреске, скованных византийским иконо
графическим каноном. Сложению системы 
оригинальных художественных стилей 
препятствовала недостаточная персона-
лизация творчества.

Дальнейшее развитие историко-регио-
нальных школ, исторических центров, от-
дельных видов, разновидностей и жанров 
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тенсивное переосмысление классических 
традиций. Для России, также как для за-
падноевропейских стран, такой класси-
кой была античность, в более широком 
смысле – эллинистическая культура, но, в 
отличие от классического Запада, не в ла-
тинской, а в восточной редакции. Древняя 
Русь получила эллинистическое наслед
ство через посредство Византии, причем 
в не лучший для византийской культуры 
период общего кризиса и стагнации в X–
XII вв. Именно поэтому сама возможность 
прогрессивного стилеобразования в рус-
ском искусстве XV–XVII вв. связывалась 
не с восточными традициями, а с западно-
европейским влиянием.

На рубеже XVII–XVIII вв. просвети-
тельские начинания усиливались благо-
даря ускорению европеизации русского 
искусства и заметной персонализации 
творчества, но, как и ранее, процессы ев-
ропеизации русского искусства сказыва-
лись лишь на внешней, формальной сторо-
не композиций. Отсюда условность терми-
нов «русское», или «московское барокко». 
Согласно концепции Б.Р. Виппера, русское 
искусство XVII в. является не барочным, 
а маньеристичным [1, с. 15–28]. Подлин-
ный стиль барокко, как это показывают 
памятники на территории Италии, может 
возникнуть лишь на основе классицисти-
ческой архитектуры, в свою очередь, по-
рожденной переосмыслением античного 
наследия.

Можно утверждать, что древнерусское 
искусство X–XVII вв. было лишь колыбе-
лью, предысторией искусства России. Не-
смотря на мощную византийскую тради-
цию и воздействие итальянской ренессан-
сной культуры, оно представляет собой до-
стилевую стадию развития национального 
искусства. На этом этапе создавались вы-
дающиеся произведения, работали вели-
кие мастера – от Феофана Грека и Андрея 
Рублёва до Дионисия и Симона Ушакова. 
Их достижения являются исключением, 
но и они представли собой, скорее, общую 
духовную тенденцию, чем сложившийся 
художественный стиль. Для формирова-
ния стиля необходимы, как убедительно 
показывает история западноевропейского 
искусства, высокий уровень личной сво-
боды и персонализация творчества. На 
следующем, маньеристически-барочном, 
этапе развития русской культуры форми-
ровались общие основы национального 
классицистического искусства, которые 
получили интенсивное развитие только в 
конце XVIII–начале XIX в.

Эпоху XVIII–XIX вв. в истории отечест
венного искусства можно назвать этапом 
полистилизма, или этапом стилевых мета-
структур. Наиболее полно названные тен-
денции проявились в архитектуре, где ве-
лика абстрагированность художественного 
мышления. Концепция полистилизма име-
ет давние традиции в западноевропейском 
и отечественном искусствознании. Также 
она разрабатывалась одним из авторов на-
стоящей статьи и в ряде диссертационных 
исследований по смежным темам [9].

Наиболее ярким примером метаструк-
туры на уровне индивидуального худо-
жественного стиля является творчество 
выдающегося архитектора Ф.Б. Растрелли 
Младшего. Именно итальянцу Растрел-
ли было суждено внести на своих плечах 
классическую Европу в русскую архитек-
туру. Все, что было сделано гениально ода-
ренным итальянцем в России стало досто-
янием одновременно русской и европейс-
кой культуры .

К середине XVIII в., времени активно-
го строительства в Санкт-Петербурге и 
Москве, страны Западной Европы уже ос-
воили все основные художественные сти-
ли постренессансной эпохи – классицизм, 
барокко, рококо. Поэтому новая россий-
ская архитектура, а с ней и другие виды 
искусства, были обречены питаться раз-
ными источниками. Причем не из цент-
ров рождения этих стилей, а, по причине 
удаленности, посредством их вторичных 
и, как правило, смешанных, эклектичных 
вариантов, распространённых в странах 
Северной и Восточной Европы – Северной 
Германии, Дании, Восточной Пруссии, 
Чехии, Польши. Чем дальше от Рима, тем 
больше эклектизма. Этот основной закон 
постренессансного развития европейского 
искусства действовал и в России.

На смену ограниченным возможностям 
комбинаторного метода в архитектуре «пет-
ровского барокко» первой четверти XVIII в. 
пришел «композитный» метод Ф.Б. Раст
релли, сумевшего соединить в собствен-
ном стиле элементы западноевропейского 
классицизма, барокко, рококо и традиции 
древнерусского зодчества. Гениальность 
Растрелли заключается в том, что он в клю-
чевой момент развития русской архитек-
турной школы сумел объединить многие 
стили, формы и приемы, характерные для 
традиций зодчества и Востока и Запада: 
красочность народного искусства, класси-
цистическую ясность целого, мощь и дина-
мику барокко, рокайльную изощренность 
декорации. Оригинальный классицисти-
чески-барочно-рокайльный стиль Растрел-
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ли и его школы в России представляет со-
бой типичную стилевую метаструктуру.

Индивидуальный художественный 
стиль самого Растрелли можно опреде-
лить и другим, парадоксальным, терми-
ном: «монументальное рококо». Италь-
янский мастер сумел придать формам 
французских рокайлей подлинную мо-
нументальность и привнести в стиль ро-
коко (ведущий стиль в Европе середины 
XVIII в.) конструктивное начало, что само 
по себе кажется маловероятным. «Вернее 
было бы сказать, – писал о Растрелли ар-
хитектор В.И. Локтев, – что рококо как 
архитектурный стиль создал Растрелли... 
Его произведения доказывают, что рококо 
может быть монументальным, крупномас-
штабным, пластичным и массивным. Ди-
намичность же, которую находят в обоих 
стилях (барокко и рококо), не одна и та же. 
Динамика барокко – в резких контрастах, 
рококо – в вариационности и моторности... 
Растрелли создатель стиля и правильнее 
по нему мерить других» [6, с. 299–315].

Растрелли – это Бах, Гайдн и Моцарт 
одновременно. Историко-региональное 
значение растреллиевского стиля заклю-
чается в том, что, основанный на принци-
пах классицизма, он не препятствовал 
дальнейшему развитию художественного 
мышления. С переменой вкусов во второй 
половине XVIII столетия фасадам зданий, 
интерьерам, мебели оставалось только 
скинуть с себя вышедший из моды рокай-
льный декор – общая композиция не тре-
бовала изменений.

Еще одна оценка вклада Растрелли в 
русскую культуру заключается в том, что 
«русское барокко» в интерпретации Рас-
трелли имело не столько барочное (при-
нципиально новаторское), сколько про-
светительское значение. Соединяя при-
нципы классицизма в его французской 
редакции, «итальянизмы», восходящие к 
эпохе Возрождения и «римскому класси-
цизму» начала XVI в. в лице Браманте и 
Рафаэля, собственно барочные и рокайль-
ные мотивы, стилистику немецкого барок-
ко середины XVIII в., растреллиевский 
стиль оказался для России обновляющим 
и приобщил русское искусство к достиже-
ниям западноевропейской классической 
культуры. В этом смысле «растреллиевс-
кий стиль» иногда рассматривают как со-
ставную часть восточно-европейского ре-
нессанс-маньеризма.

Такое смешанное соединение (лат. 
mixtum compositum) не было однородным, 
оно развивалось во времени; переход от 
одного стилевого течения к другому, их па-

раллельное развитие на отдельных этапах 
представляло собой сложную картину, не 
имеющую прямых аналогов в странах За-
падной Европы. Позднее в русской архи-
тектуре воспроизводились как отдельные 
мотивы (метод цитации), так и целостные 
композиции классической, в первую оче-
редь, итальянской архитектуры. Причем 
в историческом контексте каждая цитата, 
особенно в архитектурном пространстве 
европеизированного Петербурга, обрета-
ла смысл художественного тропа. Поэтому 
классические цитаты в русской архитекту-
ре означают нечто большее, чем простое 
подражание или заимствование. Каждый 
элемент содержал в себе возможности ар-
хетипа, готового к развитию и интерпре-
тации в уникальных условиях историко-
регионального контекста.

Противостояние классицизма и роман-
тизма, двух основных направлений запад-
ноевропейского искусства, породило одно 
из уникальных проявлений русского на-
ционального искусства – романтический 
классицизм. В живописи, графике, скуль-
птуре стран Западной Европы классицизм 
и романтизм существовали как два проти-
воборствующих течения. Эстетика класси-
цизма долгое время была достоянием ис-
кусства, которое культивировалось в сте-
нах Императорской Академии художеств 
в Санкт-Петербурге. Но в начале XIX в. 
в границах академической эстетики про-
изошло органичное соединение класси-
цизма и национального романтизма.

После триумфа в Отечественной войне 
1812 г. идеология национального роман-
тизма соединилась с эстетикой и художес-
твенными формами французского стиля 
ампир. Это новое «смешанное соедине-
ние» идеально воплотил гений Карло Рос-
си. В исторической перспективе развития 
художественных стилей «русский ампир» 
занимает особенное место. Только этому 
стилю оказалось под силу то, что в начале 
XVIII в. задумал в Санкт-Петербурге Петр 
Великий. Предыдущие архитектурные 
стили (петровское барокко, елизаветинс-
кое рококо, екатерининский классицизм) 
не обладали для этого необходимыми ком-
позиционными возможностями. В гранди-
озных ампирных ансамблях, созданных в 
столице К. Росси, есть и строгость подлин-
ного классицизма, и разнообразие палла-
дианских мотивов, и пафос пространства, 
свойственный барочному мышлению.

Итальянизмы россиевского стиля пре-
творились в «пейзаже русской души». Мно-
госоставность этого стиля стала причиной 
того, что архитектура К. Росси и его шко-
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121лы оказалась переходной, открывшей пути 
стилевых поисков в период историзма и 
эклектики середины и второй половины 
XIX в. В целом, в отличие от французско-
го, петербургский ампир оказался в ком-
позиционном отношении более разнооб-
разным и пространственно-живописным.

Многие исследователи усматривают в 
особенной живописности и многосостав-
ности позднего русского классицизма, или 
ампира, барочный оттенок. Доля истины 
в этом утверждении состоит в том, что 
петербургский, московский и провинци-
альный русский классицизм унаследовал 
от предшествующего своеобразного ма-
ньеристично-барочного сплава живопис-
ность, особенную пластичность и подвиж-
ность. Это проявилось в изгибах фасадов, 
скругленных углах зданий, мягкости кра-
сочных гамм. Стремление к живописности 
усугубляется истинно русским понимани-
ем шири пространства. Колоннадам и ог-
радам придаются живые, пульсирующие 
очертания. По образному выражению 
архитектора Я.О. Рубанчика, даже дворы 
Петербурга «сворачиваются в подковы», 
изгибы рек и каналов подсказывают зод-
чим необычные планировочные решения, 
внутри зданий появляются круглые лест-
ницы и залы, а зелень садов или галереи 
во дворах неожиданно создают уголки 
«русифицированной городской природы» 
усадебного типа [4, с. 284–297].

Застройка трех центральных пло-
щадей Санкт-Петербурга создала новый 
жанр в искусстве – «архитектуру дальних 
перспектив». Ни в одной из европейских 
столиц, из-за их древности и напластова-
ний хаотической застройки, такое было 
невозможно. Молодой город сумел к нача-
лу XIX в. придать себе «строгий, стройный 
вид». Главным проспектом города стала 
сама Нева, «ее державное теченье» (опре-
деления А.С. Пушкина), которым измере-
на ширина улиц и высота шпилей и даже 
колорит зданий: серое, белое и светло-
желтое в сочетании с позолотой, гранитом 
и мрамором над свинцово-серой тяжес-
тью воды и под серебристо-серым низким 
северным небом. Параллельно течению 
Невы из трех площадей – Дворцовой, Ад-
миралтейской и Сенатской, слившихся в 
одну, более километра длиной, – возник-
ла впечатляющая искусственная перспек-
тива, без нее все прочее –только куски, 
прекрасные фрагменты. Завершение этой 
перспективы принадлежит итальянскому 
гению Карло Росси.

В период историзма и модерна второй 
половины XIX – начала XX вв. русские 

художники переосмысливали все исто-
рические стили, идеи и формы мирового 
искусства: от Франции и Англии до Китая 
и Японии. По определению В.С. Горюно-
ва и М.П. Тубли искусство модерна «при-
обретает значение этапа, завершающего 
грандиозный цикл развития европейской 
культуры, начинавшегося еще в пору ан-
тичности». Несомненно и то, что «пред-
принятая на рубеже веков попытка обоб-
щения эстетического опыта человечества, 
синтеза художественных традиций Запада 
и Востока, античности и Средневековья, 
классицизма и романтизма сопровожда-
лась и, в известной мере, была порождена 
явлениями упадка, кризиса сложившейся 
к этому времени системы научных, эсте-
тических и этических ценностей» [2, с. 9]. 
Если в первой трети XIX в. академические 
художники в поисках источников пред-
почитали Италию, то в 1830–1860-х годах 
происходило «уравнивание» разнообраз-
ных влияний, что, естественно, приводи-
ло к эклектизму. После периода неостилей 
и эклектики стилистический плюрализм 
новейшей архитектуры основывался на 
принципе радикального эклектизма, но 
при этом значительно трансформирован-
ная классическая ордерная система как 
«архитектурная универсалия» имела не 
просто объединяющее, а «симфоническое 
значение» [3, с. 48].

Постепенное ослабление роли акаде-
мической школы сопровождалось с одной 
стороны усилением авангардных и модер-
нистских течений, с другой – зарождением 
и укреплением противостоявших этим те-
чениям неоклассических тенденций. Пос-
ледние осуществлялись в двух формах: 
консервативном неоакадемизме и пассио-
нарном (модернизированном) новом клас-
сицизме. Таким образом, и в XX столетии 
сохранялся присущий русскому искусству 
полистилизм. Несмотря на значительные 
изменения, искушение авангардом и мо-
дернизмом, национальное искусство с его 
религиозными основаниями, коренящи-
мися в глубинных устоях русской жизни, 
оставило непреходящий след. Именно 
этим можно объяснить стремление рус-
ских художников к выражению неизмен-
ной сущности вещей, простым и ясным 
формам, создающим ощущение незыбле-
мости идей. В архитектуре это стремление 
проявилось в рациональной и ясной орга-
низации пространства, логике и простоте 
форм. Поэтому стиль барокко, привноси-
мый в русскую архитектуру иностранны-
ми зодчими, за небольшими исключения-
ми не привился на русской почве.
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Особое значение в истории русской 
архитектуры имеет классицизм. В ощу-
щении пространства и исторического 
времени, через «греческие» колоннады и 
«римские» площади, стало возможным в 
полной мере чувствовать себя причаст-
ным к европейской истории. Классицисти-
ческий стиль зримо выражает историчес-
кую преемственность и эллинистический 
характер российской культуры, который 
был присущ ей с самого начала, с момента 
принятия христианства от Византии, но 
искажался прерывностью отечественной 
истории. Эта идея и ныне ярко прочиты-
вается в классицистическом облике центра 
Санкт-Петербурга. «Петербургский стиль» 
(если принять такое определение) являет-
ся вполне оригинальной, истинно русской 
попыткой синтеза европейской художест-
венной мысли, возможно, указывающей на 
будущее всеевропейского классического 
искусства. Особенности этого стиля мож-
но классифицировать в качестве русской 
редакции общеевропейских ценностей ху-
дожественной культуры.

Проанализировав содержание и осо-
бенности основных этапов историческо-
го развития русской архитектуры, можно 
сформулировать основные формы отноше-
ний связи классической западноевропейс-
кой и традиционной русской культуры:

– одностороннее воздействие;
– воссоздание архетипов классицисти-

ческих композиций; 
– заимствование, цитация или репли-

кация классических образцов;
– репликация с комбинаторными при-

емами;
– компиляция заимствованных элемен-

тов;

– комбинаторная вариация темы;
– ассоциативная интерпретация мотива;
– целостная историческая стилизация;
– творчески плодотворный взаимооб-

мен;
– ассоциативная интерпретация моти-

ва и создание новаторских композиций.
Проблемы типологизации возника-

ют во всех науках, которые имеют дело с 
крайне разнородными по составу объек-
тами. Гипотетическая системная модель 
всех взаимодействий в истории русской 
архитектуры должна целостно отражать 
многообразие стилизуемых мотивов и их 
иконографических источников. В осно-
ву разработки типологии архитектурных 
композиций следует положить с одной 
стороны хронологическую составляющую, 
а с другой – наиболее существенные при-
знаки: тип архитектурного пространства, 
особенности планировочных структур, 
способы формообразования и приемы гар-
монизации формы.

Решение этой методологической про-
блемы имеет принципиальный смысл для 
изучения всех видов отечественного искус-
ства. В частности, архитектура, ее разви-
тие и многообразие форм, рассмотренные 
в контекстах российского и общеевропей-
ского искусства, обретают значение свое-
образного компендиума или даже энцик-
лопедии, подобной «всемирному зерцалу» 
(лат. speculum universale). Эксцентриче
ское, «отдаленно-центрическое» положе-
ние Санкт-Петербурга и Москвы, удалён-
ных от мировых центров искусств – Афин, 
Рима, Флоренции, Парижа – лишь усилива-
ет значение русской архитектуры в бездне 
истории культуры между действительнос-
тью и вечностью (франц. mise-en-abоme).
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