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1 Введение

Введение

Русская архитектура «готического вкуса» второй половины XVIII века давно
привлекает к себе внимание специалистов. С предреволюционной поры и по настоящее
время не затихают споры вокруг так называемых «псевдоготических памятников»...
Пересматриваются атрибуции, проводится стилистический анализ, имеются опыты
иконографической интерпретации материала.

Настоящая работа представляет собой опыт расширения традиционных границ
исследования и изучения феномена «готического вкуса» во многих жанрах и видах
искусства. Особое внимание к данному феномену объясняется желанием получить
полноценную характеристику художественного сознания русского просвещенного
общества XVIII века: профессионалов, знатоков, дилетантов, заказчиков.

Предпринятое исследование представляется своевременным и потому, что до сих
пор в русском искусствознании отсутствуют труды, интерпретирующие категорию
«готический вкус» во многих междисциплинарных аспектах изучения: эстетическом,
философском, лингвистическом, литературоведческом. Обращение к ним на базе
комплексного искусствоведческого анализа придает заявленной теме определенную
новизну. К тому же в последние годы накоплен значительный объем неизвестных ранее
данных, ряд фактов и положений подвергся пересмотру и уточнению. Необходимость их
учета делает поставленную задачу целесообразной.

Уточню, что историографическая часть посвящена по преимуществу
архитектуроведческому аспекту проблемы. Это закономерно, поскольку в русском
искусствознании именно данный ракурс до последнего времени был определяющим.

Начальные попытки научной классификации памятников псевдоготики связаны с
архитектуроведением России рубежа ХIХ-ХХ веков. Они намечены в трудах Г.И.Кото-
ва, В.А.Гамбурцева, И.Е.Бондаренко1. Впервые термин «готический» обосновывается в
этих работах с позиций архитектурной теории и практики XVIII века. Исследователи
рассматривали псевдоготические памятники в соответствии с определенными
системными принципами. Этими принципами, по мнению ученых, являются:

- во-первых, разрыв с нормативной ордерной системой так называемого
классицизма, господствующего в то время;

- во-вторых, наличие признаков сходства с историческим готическим стилем;

- в-третьих, отдаленные реминисценции русской архитектуры позднего
Средневековья.

Перечисленные тезисы стали впоследствии содержательной платформой
исследования «готического» архитектурного феномена в советской искусствоведческой
науке.

Вторая группа текстов относится к периоду 1920-1930-х годов. Применительно к
архитектуроведению мы можем сказать, что это было время расцвета жесткого
формально-стилистического метода исследования. К числу несомненных достоинств
данного метода следует отнести те большие знаточеские возможности изучения,
которые он предоставляет. Умение археологически скрупулезно «обследовать» (как
принято было говорить) памятник — одно из главных профессиональных качеств
историка.

Первыми значительными работами по русской псевдоготике в 20-30-е годы
являются работы Н.А.Кожина и В.В.Згуры2.
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Н.А.Кожин четко разделяет две ветви «готического» стиля в архитектуре XVIII
века, связанные с двумя главными художественными центрами, Санкт-Петербургом и
Москвой. Петербургская ветвь для него — повторение в российской строительной
практике английского архитектурного стиля. На появление же московской основное
влияние, по мнению специалиста, оказали три момента художественной жизни:
ретроспективизм западноевропейского характера, русский ретроспективизм,
сказавшийся в ложнорусских архитектурных деталях и, наконец, барокко3.

Благодаря Н.А.Кожину в научный кругозор историков архитектуры были введены
следующие забытые «готические» памятники русской провинции: церковь села
Знаменка Тамбовской губернии, церковь села Старки-Черкизово Московской губернии,
скотный двор усадьбы Красное Рязанской губернии, служебные постройки усадьбы
Росва Калужской губернии4. Изучая их, Кожин предлагает свою версию генезиса
русской ложной готики. Вкратце ее можно выразить следующими тезисами:

- псевдо- (или ложно-) готическая архитектура «московской ветви» в
пространственно-пластическом аспекте является продолжением барочной
традиции, что сказывается прежде всего в излюбленных для русского
варианта этого стиля конструктивных формах (четверики, восьмерики), а
также в особых принципах декоративного оформления, которое, по мнению
Кожина, не выявляет тектонику фасадов, но, в отличие от классицизма,
затрудняет ее зрительное «прочтение»;

- отдельные художественные принципы указывают на связь этой архитектуры
с исторической средневековой, добарочной традицией. Например, появление
псевдофиалов по углам центрального барабана церкви Старки-Черкизово,
по мысли ученого, есть продолжение линии развития русских пятикупольных
храмов, а трехчастные планы ассоциируются у исследователя с еще более
глубокой «народной струeй»5.

Однако исторической загадкой останется полное несоответствие тщательного,
тонкого и глубокого формального анализа «готических» памятников шокирующей
содержательной характеристике псевдоготики в целом. Читая аналитический разбор
отдельных архитектурных деталей, невозможно отделаться от мысли, что «готическая
архитектура» России исследователю очень нравилась: настолько бережно, внимательно
и «смачно» Н.Кожин описывает каждую форму, ее роль и значение в структуре целого.
Но псевдоготика как феномен культуры является для автора лишь облеченным в
архитектурные формы памятником «разложения русского феодализма», который,
собственно, и привел к «уходу от реальной действительности в глубь
западноевропейского Средневековья и буржуазно-националисти-ческих тенденции,
переплетающихся с романтическими переживаниями, выраженными в ложнорусских
чертах»6.

Преодолеть данное несоответствие увиденного и сказанного — значило тогда
обратиться к иной культурологической схеме развития искусства.

Ценность монографии В.В.Згуры «Проблемы и памятники, связанные с
В.И.Баженовым» заключается прежде всего в анализе московских произведений
В.Баженова. В.В.Згура впервые дал развернутое описание Царицынского ансамбля и
включил в творческое наследие Баженова псевдоготические постройки в бывшем
поместье Панина Михалковo под Москвой. Общетеоретическая часть монографии
посвящена диалогу псевдоготицизма с русским барокко. Отметим фундаментальную
вельфлинианскую концепцию исследователя, позволившую ему приблизиться к
пониманию барочных и рокайльных (шире — маньерис-тических) истоков неоготики не
только России, но и Западной Европы7.
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В первое послевоенное десятилетие появляются капитальные монографические
труды, посвященные русским неоклассикам второй половины XVIII века:
В.И.Баженову, М.Ф.Казакову, И.Е.Старову8... Все эти работы вплоть до сегодняшнего
дня остаются самыми полными системными сводами исторических, архивных,
биографических материалов о великих русских зодчих эпохи Просвещения. Закрывая
глаза на многочисленные пассажи вульгарной социологии, признаем, что
А.И.Михайлову удалось не только скрупулезно исследовать творческую биографию
В.Баженова, этапы строительства его крупных «готических» ансамблей, теоретическую
базу его творчества, но и сделать важные выводы относительно раннего периода
«национально-стилевых» исканий русской архитектуры. Происхождение готического
стиля Баженова автор связывает с тремя проектами сеней над мощами митрополитов
Филиппа, Петра и Ионы в Московском Кремле (1773), а также с Хо-дынскими
строениями 1775 года9. Такая принципиальная позиция позволяет точнее определить
прототипы нового «готического» стиля русской архитектуры, одновременно — найти
тот смысловой ряд, в котором пребывают псевдоготические постройки Баженова.
Режущие сегодня слух идеи «народности» и «национальности» означают для Михайлова
не что иное, как герметическую доктрину русского масон-ства, предполагавшую поиски
тайной истины в средневековой культуре и письменности. Не случайно А.И.Михайлов
многократно упоминает первую «масонскую» книгу о Баженове Н.Янчука и постоянно
отмечает причастность В.И.Баженова «герметическому» кругу Н.И.Новикова.

По проблемам связи русской псевдоготики с масонством более определенно в 30-е
годы высказался А.И.Некрасов:

«Либерализм и его оригинальная форма в виде масонства имели себе соответствие
и в зодчестве. Неудовлетворенность в социальных домогательствах вела к уходу в
абстракцию и мистику. Отсюда своеобразное понимание пространства и пластики —
этих основ архитектурного организма»10.

Иная оценка псевдоготики дана в работе А.Власюка, А. Каплуна, А. Кипарисовой
«Казаков». Авторы считают, что готическое направление — «самостоятельное
архитектурное течение, противопоставленное классическому, и вместе с тем не стоящее
в прямой зависимости от продолжающих доживать в провинциальном строительстве
отзвуков допетровской архитектуры»11.

Очень важно, что исследователи указывают на связь «готического» строительства
с практикой раннего классицизма, отмечая новые приемы композиции казаковских
сооружений.

Подобные выводы были сделаны относительно царицынских построек
В.И.Баженова и Е.Н.Шемшуриной12. Анализируя композиционные приемы,
тектоническую структуру, пропорциональные отношения баженовских зданий, автор
пишет о синтезе национальных традиций и традиций раннего классицизма.

О таком же синтезе «готики» и «классицизма» говорит и Б.Васильев
применительно к царскосельским строениям В.И.Неелова13. Вот что он пишет:
«Готические постройки (архитектор. — С.Х.) компонует в формах так называемого
раннего классицизма, привнося в них лишь отдельные готические детали: зубцы,
«стрельчатые» проемы...». Данное суждение тем более любопытно, что оно относится
не к московской, а к петербургской ветви псевдоготики, которая развивалась под
сильным английским влиянием.

С конца тридцатых годов попытки связать появление баженовских
псевдоготических строений с театрально-декорационным, сценографическим
искусством позднего европейского барокко делаются более настойчивыми.
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В юбилейном, «баженовском» сборнике «Академия архитектуры» за 1937 год мы
находим несколько статей, посвященных данной проблеме. Так, Н.Соболев отмечает
принципиальное сходство построения пространства архитектурной декорации
Ходынского празднества с итальянской стенографией Джузеппе Бибиены Галли14; а
Н.Романов, подытоживая стилистический обзор псевдоготики Баженова, представляет
обобщающую характеристику формальных истоков «средневековой манеры» мастера.
Он пишет: «Синтез элементов готики, классицизма и барокко в их сочетании с мотивами
древнерусской архитектурной декорации в псевдоготических постройках Баженов
считал дальнейшим развитием национального стиля русской архитектуры, а в
грандиозных причудливо-барочных сооружениях на Ходынском поле он следовал
общепринятому для подобных случаев в ту эпоху стилю, один из главных
представителей которого, Карло Бибиена, как раз в 70-х годах XVIII века работал в
Петербурге»15.

Делая небольшое отступление, скажу, что одной из первостепенных по важности и
вполне конкретных задач работы является не опровержение определенных с помощью
формального метода стилистических корней русской псевдоготики, но попытка более
тщательно осмыслить саму логику обращения к ней. Возможно, что эти размышления
помогут приблизиться к раскрытию идеи «готического вкуса» эпохи XVIII века.

Большие достижения формально-стилистического метода связаны сегодня с
кропотливым архивным изучением материала. Из числа последних публикаций хочется
выделить первый номер «Царицынского вестника», а также статью Г.И.Гунькина,
посвященную реконструкции первоначального варианта церкви в селе Быкове, в
сборнике «Памятники русской архитектуры и монументального искусства»16. Новые
сведения, касающиеся петербургской ветви псевдоготики обобщены в монографии
М.Ф.Коршуновой «Юрий Фельтен»17. В ней впервые наследие известного
петербургского зодчего рассматривается достаточно полно и широко. М.Ф.Коршунова
анализирует конкретные исторические аналогии фельтеновской псевдоготики,
которые, по мысли автора, являются достоянием британского искусства. Огромное
значение имеет публикация в книге трех провинциальных копий знаменитой
Чесменской церкви Ю.Фельтена, его малоизвестной «Садовой серии» (сборника
чертежей и проектов парковых павильонов, созданных в конце шестидесятых годов).
Вслед за Е.А.Тарта-ковской18 автор интерпретирует версию появления фельтеновской
ветви «готики» в связи с заказом 1773 года Екатериной II фарфорового сервиза «с
зеленой лягушкой» (лягушка являлась эмблемой Кикерикексинского — Чесменского —
дворца) с изображением 952 видов Британии, данным английскому мастеру
Дж.Веджвуду. Так намечается путь исследования параллельных явлений в русской и
английской культуре Просвещения.

Попытка найти общие точки соприкосновения формально-стилистического
анализа с изучением эволюции различных историко-культурных типов мировоззрения
сделана в работе В.В.Кириллова «Феномен готики в русской архитектуре XVIII —
начала XX века (пространственно-пластический аспект)»19. Как отмечает автор,
появление псевдоготики в России связано с предромантическими настроениями, с
основополагающим для эстетики романтизма историзмом мышления: «...в контексте
классической культуры декоративная система «готики» выполняла по отношению к ней
художественно-ассоциативную функцию, являясь знаком памяти многовекового
исторического опыта». И далее: «...увлечение готическими мотивами — историзм
мышления, подогреваемый романтизмом»20.

На мой взгляд, В.В.Кириллову очень точно удается выделить ту дефиницию
«готического», которая характеризует этот стиль на всех исторических этапах его
существования. Этой дефиницией является пространственность. На раннем этапе
псевдоготики она есть «некое предчувствие нового, свободного пространства в виде его
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изображения на стенах зданий». Затем, с двадцатых годов XIX века, намечается
попытка воссоздания подлинно готического пространственного эффекта в
реконструкциях А.Брюллова, А.Менеласа, Н.Бенуа...21

Новый социологический ракурс исследования русского «готического вкуса» XVIII
века намечают в своих статьях А.В.Позднухов, Г.И.Ревзин22. В работах этих авторов
объяснение особенностей русской псевдоготики рассматривается в свете
взаимоотношения мастера и заказчика.

Г.И.Ревзин восстанавливает тот семантический контекст, в котором пребывали
«готические» архитектурные памятники, увиденные глазами человека Просвещения.
Древнерусское, архаичное, маркированное как «готическое», позволяет рельефно
выделить оппозицию «приватного», патриархального официальному, государственному,
облаченному в классические формы. Так истолковывается причина распространения
готических форм не в столице, но в усадьбе. Намеченный Г.И.Ревзиным языковой
аспект исследования памятников «готического вкуса» будет развит в отдельной главе.

В статье, посвященной псевдоготическим усадебным церквам, А.В.Позднухов
соотносит их стилизованные под Средневековье формы с герметической доктриной
масонства. В пользу своей версии автор приводит факт принадлежности многих
заказчиков усадебных готических церквей и крупнейшего «готического» архитектора
В.И.Баженова масонской ложе.

Соблазн обращения к масонству как к возможной причине появления
псевдоготических сооружений в России имеет большую притягательную силу.
Вспомним, что масонство возникло на основе строительных гильдий Средневековья,
масонские ложи копировали ритуал посвящения новичков в артель по сооружению
готических соборов. Отметим также и правомерность аргументов, приведенных
А.В.Позднуховым. Неудивительно, что в последних по времени статьях
Е.Рождественской-Кащенко и О.Медведко-вой масонский ракурс исследования
псевдоготики становится определяющим23.

Определив символику царицынских строений как сообщение на «герметическом»
масонском языке, Е.Рождественская-Кащенко интерпретирует материал на основе
найденной ею рукописной компиляции «История вольных каменщиков», хранящейся в
ЦГАДА24. Однако при чтении статьи создается впечатление, будто исследователь
слишком увлекается сопоставлением двух «текстовых» источников и не замечает, что
теряет тот смысловой контекст, по которому возможно было бы восстановление
подлинного значения расшифрованных символов. Прискорбный факт приводит к тому,
что толкование символов и эмблем становится произвольным, а критерии так и
остаются неустановленными. Интерпретация содержания того или иного знака может
быть принята или отвергнута, он может иметь специфическое значение, или быть
общезначимым (как, например, солнце). Размытое, тавтологичное по сути (о чем мы
будем специально говорить в связи с масонской иконографией пальмы и двухбашенного
церковного фасада) толкование символов в самих масонских источниках требует
больших смысловых обобщений, выхода на широкий культурологический контекст
исследования.

В данной связи более корректной представляется нам статья О.А.Медведковой. В
ней намечены достаточно емкие границы интерпретации. Автор стремится
расшифровать иконографическую программу Царицына, в которой языком масонства
якобы выражены идеалы Просвещенного правления императрицы. Факт констатации
структурного родства масонской парадигмы и парадигмы просветительской очень
важен. Вслед за О.Медведковой мы в нашей работе попытаемся показать, что
масонство есть некий негативный вариант единой просветительской картины мира,
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реверс одной медали. Родственный масонству «готический вкус» — освежающая тень в
раскаленной атмосфере вечного «света» эпохи.

Среди самых последних трудов, касающихся проблемы «готического вкуса» в
русской архитектуре XVIII века, хочется выделить докторскую диссертацию Д.О.Швид-
ковского «Англо-русские связи в архитектуре второй половины XVIII — начала XIX
столетия». Проблеме псевдоготики посвящена отдельная глава диссертации25. Пожалуй,
впервые в русской искусствоведческой науке Д.О.Швидковский повествует о путях
исторического генезиса неоготики Европы, начиная со времен итальянского Ренессанса.
Широкий исторический охват материала позволяет автору свободно апеллировать к
параллельным явлениям культуры России и других стран Европы, прежде всего Англии.
Важно, что автор приходит к выводу о необходимости раскрыть феномен «готического
вкуса» внутри образной системы просветительской культуры, связать его с поэтикой
рококо26. Именно такая постановка проблемы кажется нам наиболее правомерной
сегодня, ибо предполагает рассмотрение образа культуры Просвещения во всей его
полноте и целостности. В подобной перспективе «готический вкус» перестает быть
странным «романтическим гостем», случайно явившимся из будущего, но обретает свое
законное место в системе ценностей современной ему просветительской культуры.

Сходную постановку проблемы «готического вкуса» в русской архитектуре XVIII
века можно отметить в трудах Н.А.Евсиной, Е.А.Борисовой, Ю.Я.Герчука27.

Н.Евсина высказывает идею о том, что «готицизмы» XVIII века «соотносятся с
просветительскими идеалами в равной мере, что и классицизм»28.

Ю.Герчук формулирует эту идею так: «...русская «готика» XVIII — начала XIX
века никак не укладывается в отводимые ей рамки национально-романтических исканий
<...> псевдоготика развивалась в России уже с начала 1770-х годов, параллельно и
одновременно с утверждением классических форм и принципов. И развивалась не в
противоборстве с ними <...>, но во вполне мирном разделении сфер практического
применения. Не только заказчики, но и архитекторы были у «готики» и у «классики»
одни и те же <...> Если рассматривать классицизм <...> в широком историческом
контексте как художественно воплощенную структуру мировосприятия определенной
эпохи, то псевдоготика займет свое естественное место в пределах этой структуры»29.
Намеченные в статье Ю.Герчука контуры ценной идеи принципиальной однородности
«готики» и «классицизма» в границах единой культурологической модели мы
попытаемся выделить в ходе дальнейшего повествования.

Аналогичную мысль высказывает Е.Борисова. Она полемизирует с адептами
«прозрачных границ» романтизма и сентиментализма (в частности, с Д.С.Лихачевым30) и
предлагает рассматривать сентиментализм в русле идей Просвещения, а романтизм —
как новую художественную эпоху31.

Действительно, сама идея национально-романтического стиля, которую пытались
увидеть в псевдоготике исследователи, во времена Просвещения еще оставалась
чуждой. Что подтверждается интернациональным характером «готического вкуса»,
отраженным даже в языковой ситуации многих стран, а также отсутствием развитой
теории исторического готического стиля, противопоставляемой классицизму. Первые
опыты подобных теорий появятся в эпоху романтизма, о чем будет сказано в
соответствующих главах.

Предлагаемый мною новый, более широкий угол зрения на проблему
«готического вкуса» в русской культуре XVIII века привел к необходимости выйти за
рамки архитектуровед-ческого анализа. В научный оборот введены европейские
источники по философии, эстетике, театроведению, литературе.
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В.И.Баженов, М.Ф.Казаков (?) - Владимирская церковь в селе Быкове. 80-е годы
XVIII века.

Несмотря на то, что основным предметом исследования является проблема
«готического вкуса» в контексте русского

Просвещения, временные границы заявлены шире. Это весь восемнадцатый век.
Объясняется данный факт тем, что хронологически Век Просвещения наступил в
России позже, чем в Западной Европе, и стало важно выявить уровни стадиального
развития разных стран, проследить процесс их культурного взаимодействия.

Структурная логика исследования позволяет прежде всего определить место
эстетической категории «готический вкус» в картине мира просвещенного человека.
Затем — в процессе лексического развития русской культуры XVIII века выявить пути
ее взаимодействия с западноевропейской эстетической традицией. Далее — обозначить
остра-нение темы «готического вкуса» в том виде искусства, в котором
иконографический фонд «готических» образов начал складываться наиболее рано.
Имею в виду театральную культуру XVIII века. Следующим шагом является попытка
проследить развитие темы «готического вкуса» в архитектурной практике русского
XVIII века. Наконец, вниманию читателей будет предложен опыт толкования
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некоторых архитектурных сюжетов «готического вкуса» внутри парадигмы масонства,
которому данное понятие вовсе не было чуждым.
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Глава I - Проблема «Вкуса» в эстетической мысли просвещения

Прежде чем исследовать понятие «готический вкус» в русской культуре XVIII
века, обращусь к эстетической категории «вкус» в общеевропейском контексте. В
традиции семиотической школы типологическую модель культуры XVIII века принято
определять как «асемантическую и асинтаксическую»1. Знак не означает нечто
символическое, не является ключом к скрытому смыслу. Наибольшую ценность
представляют реальные вещи. Процитирую Юрия Лотмана: «Природа и Культура (для
таких просветителей, как Руссо и Кондильяк. — С.Х.) мыслятся как начальная и
конечная точки развития (извращения) коммуникативной связи между людьми.
Исходную точку Руссо в «Эмиле» определяет так: «Все наши языки — произведения
искусства. Долго искали, нет ли естественного общего всем людям языка; без сомнения,
он есть — это язык, на котором говорят дети раньше, чем научатся говорить».
«Дальнейшее развитие языка, — продолжает Лотман, — рисовалось как рассказ о
превращении искренних восклицаний, продиктованных самой природой, в язык
социальной лжи, конденсатор всей общественной неправды»2.

Однако любое сообщение языка (даже «искренние восклицания» грудных
младенцев и дикарей) имеет знаковую, следовательно, конвенциональную, опять-таки
культурную природу. В XVIII веке эпитет «природный», естественный, сочетаясь с
различными словами и текстами истории культуры, попутно «разрыхляет», делает
невнятной, всегда амбивалентной и призрачной семантику этих текстов и слов.

Как известно, подобная эстетическая позиция была выработана в XVII веке, в
ходе диспута между «древними и новыми». Принципиальным для этого диспута являлось
понимание природы античного искусства. Никола Буало в XVII веке, а затем
Винкельман в XVIII, выдвигали требование следовать античным образцам, согласным с
рафинированной красотой естества. Противоположную сторону в XVII веке заняли
братья Шарль и Клод Перро. Они подвергли беспощадной критике саму «естественную»
теорию происхождения искусства и архитектуры (в частности, ордера — от древесных
стволов и человеческой фигуры)3. Показали, что художественная истина не абсолютна,
но относительна. Следовательно, подражать античности бессмысленно. В трактате
«Параллели древних и новых» (1688-1697) Шарль Перро, защищая принцип
относительности эстетического суждения, вводит понятия «привычка», «мода», на
которых основана главная красота художественного творения. В сочинениях братьев
Перро со всей очевидностью проявилась необходимость ввести в противоречивую и
сложную картину художественных споров новую композиционную доминанту —
эстетическую категорию «вкус».

Приведу некоторые определения понятия «вкус», а также мысли о его
предназначении, выраженные английскими и французскими философами Просвещения:

- Александр Джерард: «Вкус заключается главным образом в
совершенствовании тех принципов, которые обычно называются
способностями воображения и рассматриваются современными философами
как внутренние или отраженные чувства, поставляющие нам более тонкие и
изящные восприятия, чем те, которые могут быть справедливо отнесены к
внешним органам чувств»4;

- Эдмунд Берк: «...чувствительность и рассудительность — качества,
составляющие то, что мы обычно называем вкусом <...> Недостаточное
развитие первого из этих качеств ведет к отсутствию вкуса; слабость второго
— к неправильному или дурному вкусу»5;
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- Монтескье: «Искусство дает правила, а вкус — исключения. Вкус
подсказывает нам, в каких случаях искусству нужно подчиняться, а в каких —
его надо подчинять <...> вкус есть не что иное, как способность чутко и
быстро определять меру удовольствия, доставляемого людям тем или иным
предметом»6;

- Батте: «Вкус есть голос самолюбия»7;

- Вольтер: «В любом жанре у того человека самый хороший вкус, кто тщится
воссоздать облик природы с наибольшей достоверностью, выразительностью
и изяществом»8;

- Руссо: «Все истинные образцы для вкуса находятся в природе. Чем более мы
отдаляемся от этого великого мастера, тем бесформенней наши
произведения»9.

- Рейнольдс: «Содержание искусства, или вкуса, — общая идея природы»10.

Как видим, несмотря на то, что каждым из этих философов понятие «вкус»
толкуется вполне своеобразно, почти все просветители едины во мнении о его
«чувственном», следовательно, врожденном, подлинно «естественном» происхождении и
о его способности мерить предметы искусства меркой природы, самонадеянно
устанавливая формы и степень причинно-следственной зависимости. Способ, каким
«сырое» (природа) и «вареное» (искусство) интерпретируются в суждениях вкуса,
определяет своеобразную постановку проблем «античного» («изящного») и
«готического» («варварского») в метаязыке Просвещения (трактатах, руководствах и
т.п.). Если мы проанализируем эстетические трактаты XVIII века (от Хатчесона, Бер-
ка, Джерарда в Англии до Монтескье, Дидро во Франции), то увидим, что
взаимоотношения Натуры и Культуры согласуются с принципом «удовольствие от
разнообразия», который наиболее определенно выразил Монтескье: «...так как красота
произведений искусства, являющаяся отражением красоты природы, заключается
только в том удовольствии, которое она нам доставляет, необходимо внести в это
удовольствие возможно больше разнообразия»11.

Поскольку же понятие «природа» в этом столетии принципиально неопределимо
(ведь положить пределы — значит, сковать, догматизировать, лишит свободы,
действовать в противоречии с той же природой), постольку выведенная Монтескье
формула «удовольствие от разнообразия» означает удовольствие от свободной игры
знаками, представляющими исторически сложившиеся языки изобразительных
искусств, такую их аранжировку, которая помогает создать разные образы, но не
посягает на какую-либо их символическую семантику, всегда противоречащую общему
«асемантическому» языковому идеалу эпохи. Эта игра отражается в бесконечно
длящихся и не ищущих разрешения интеллектуальных спорах. Просвещенный вкус в
данной связи выступает в двоякой роли. С одной стороны, он главный, кому выгодно
провоцировать спор. Ведь спор — прекрасный повод продемонстрировать тонкость,
гибкость интеллектуального анализа.

С другой стороны, вкус единственный аргумент в пользу прекращения спора и
временного примирения оппонентов:

неприкосновенность и свобода («естественное» начало) составляющих суждения
вкуса чувств особенно бережно охраняются просветителями, что выражено в известном
афоризме Юма «о вкусах не спорят». Собственно говоря, на этом принципе игры
«опустошенными»12 от своей исторической семантики знаками различных
художественных языков строится и фундамент появившейся в XVIII веке новой науки о
Прекрасном, эстетики. В трактате Баумгар-тена Эстетика определяется как «наука о
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чувственном познании», а чувственное познание — как «комплекс представлений,
находящихся ниже порога различия» и «суждения интеллекта»13.

Традиция, заданная Баумгартеном, сохранится до конца XVIII века. Наиболее
полно и системно она будет выражена в «Критике способности суждения» И.Канта,
работе, которая, по словам В.Библера, завершает опыт эстетического анализа эпохи, а
потому становится образом культуры XVIII века. Подобно предшественникам Кант
исходит из двух антиномичных дефиниций: мира свободы (сфера познания) и мира
природы (сфера желания). Как и у Баум-гартена, эстетическое суждение Канта
выносится ниже порога представления, а потому незаинтересовано и бескорыстно. В
книге «Аналитика прекрасного» Кант пишет:

«Интересом называется благорасположение, которое мы испытываем от
представления о существовании какого-либо предмета. Поэтому интерес всегда
одновременно имеет отношение к способности желания, либо как ее определяющее
основание, либо, во всяком случае, как необходимо связанный с ее определяющим
основанием. Однако когда вопрос заключается в том, прекрасно ли нечто, мы не хотим
знать, имеет ли — может ли иметь — значение для нас или какого-нибудь другого
существование вещи; мы хотим только знать, как мы судим о ней, просто рассматривая
ее (созерцая ее или рефлектируя о ней). <...> Легко заметить — возможность сказать,
что предмет прекрасен , и доказать, что у меня есть вкус, связана не с тем, в чем я
завишу от этого предмета, а с тем, что я делаю из этого представления в себе самом.
Каждый согласится, что суждение о красоте, к которому примешивается малейший
интерес, пристрастно и не есть чистое суждение вкуса.

Для того чтобы выступать судьей в вопросах вкуса, надо быть совершенно
незаинтересованным в существовании вещи, о которой идет речь, и испытывать к этому
полное безразличие»14.

Своеобразие новой, просветительской модели культуры в том, что живая
практика искусства находится отныне под строгим контролем эстетической теории.
Можно сказать, что именно с эпохи Просвещения метатекстовая, комментирующая
природа творчества выходит на первый план. Одновременно начавшийся период
деконструкции традиционной системы ценностей (который Ганс Зедльмайр удачно
назвал «утратой середины») позволил самоутверждающейся эстетике сблизить
опустошенные знаки, приметы разных исторических стилей, разных культур и уровнять
их в качестве материала для «независимого и незаинтересованного» эстетического
суждения.

Высокий идеал античности подвергся суровым испытаниям еще в XVII веке. В Век
Просвещения принцип относительности любых ценностей культуры был
сформулирован окончательно.

В трудах крупнейшего теоретика неоклассицизма XVIII века Ж.Ф.Блонделя
формулируется принцип, согласно которому идти по пути «древних» значит создавать
архитектуру, «принадлежащую нам, существующую для нас». «Надо признаться, —
пишет Блондель, — мы наблюдаем картину природы отличную от той, которую
наблюдали они <...> Вот почему неразумным было бы желание строить здание, в
точности воспроизводя вкусы античности»15.

Далекие предпосылки сближения термина готический с эстетической категорией
вкус обнаруживаются еще в эпоху Возрождения. Готы, вандалы и другие варварские
племена оценивались тогда как разрушители всей рафинированной античной культуры.
Подразумевалась не только архитектурная практика, но и ораторское искусство,
стихосложение, речевой, литературный этикет. Вазари был первым, кто соединил
«чудовищный» (mostruosi), грубый, варварский стиль архитектуры Средневековья с
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воздействием готской культуры. В XV веке Лоренцо Балла употребляет термин
«Gothice scripti» и применительно к испорченной латыни. Ту же традицию продолжил
Рабле в своем знаменитом романе «Гаргантюа и Пантагрюэль». В манифесте
французского Ренессанса, знаменитом письме Гаргантюа к сыну, читаем: «...не мог я
похвастать таким обилием мудрых наставников, как ты. То было темное время, тогда
еще чувствовалось пагубное и зловредное влияние готов, истреблявших всю изящную
словесность». Поэт «Плеяды» Ж.А. де Баиф называет «готическими» стихи с рифмой,
которую не знала античная поэзия. Широкий выбор «готических» тем и оценочное
(далеко не нейтральное, конкретно-историческое, как многие думают) употребление
данного слова со времен Ренессанса постепенно способствуют появлению нового
словосочетания. «Готический вкус» становится весомым аргументом в борьбе «древних»
с «новыми». Эстетическое определение усиливает любую отрицательную
характеристику (как-то: неправильный, грубый, нелепый, логически неясный) любого
явления культуры Средних веков, не только в Италии и Франции, но и в Англии.
Например, в 1727 году Шефтсбери пишет о том, что Сервантес с присущим ему
комическим талантом свел на нет господствующий в Средневековье вкус мавритано-
готического рыцарства («had destroy’d the reigning Taste оf Gothick ог Moorish
Chivalry»).

Одновременно в конце XVII века появились предпосылки развития языка в новом
культурно-историческом русле, стала складываться толерантная лексическая модель
Просвещения. В языке Просвещения понятие «готический вкус» родилось дважды: в
качестве нейтральной архитек-туроведческой синтагмы (терминологической
метонимии) и эстетической метафоры, нередко освобождавшейся от своих
пейоративных функций. Первый аспект значения связывается со специальными
работами по архитектуре, с сочинениями Ж.-Ф.Фелибьена, Д.Эвелина, де Кордемуа,
Б.Ланджли и многих других. Второй — с общекультурными, философскими
сочинениями, эстетическими трактатами и т.п. К последним мы сейчас и обратимся.

Итак, жестко отрицательное отношение к готике у «древних» XVII века в Век
Просвещения постепенно смягчается, уступает место более широкому спектру мнений,
возможности субъективного выбора приоритетов. Подобный принцип выбора как
нельзя лучше отвечает сформулированной Монтескье идее «удовольствия от
разнообразия» в суждениях вкуса.

Сам Монтескье готику не любил. В «Опыте о вкусе» он отмечал: «Готическая
архитектура кажется очень разнообразной, но нагромождение мелких орнаментов
утомляет глаз: мы не можем отличить один орнамент от другого, а их количество не
позволяет сосредоточить внимание на каком-нибудь из них. Таким образом, эта
архитектура производит неприятное впечатление именно в тех деталях, которые
призваны ее украшать.

Здание готического стиля — своего рода загадка: при виде его мы испытываем то
же замешательство, что и при чтении неясно написанной поэмы.

Напротив, греческая архитектура кажется однообразной, но так как она обладает
нужными элементами и в нужном количестве, мы видим как раз то, что можем принять
без утомления и скуки; следовательно, этой архитектуре присуще то разнообразие,
которое позволяет созерцать ее с удовольствием.

Необходимо, чтобы крупные предметы состояли из крупных частей: у высоких
людей должны быть длинные руки, у больших деревьев — толстые ветви, а горная цепь
должна распадаться на горы различной величины. Это в природе вещей.

Греческая архитектура, состоящая из немногих, но крупных элементов, подражает
великим творениям природы, вот почему мы ощущаем известное величие, которое
господствует здесь во всем. <...>
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Как мы уже говорили, разнообразие, которое пытались внести в готическое
искусство, сделало его однообразным. Нередко случалось, что разнообразие, которого
стремились достигнуть путем контрастов, превращалось в симметрию и удручающее
однообразие.

Это наблюдается не только в отдельных произведениях скульптуры и живописи,
но и в стиле некоторых писателей, которые каждую фразу строят на контрасте начала и
конца, прибегая к вечным антитезам. Таковы св. Августин и другие авторы, писавшие
на испорченном латинском языке, а также кое-кто из наших современников, как,
например, Сент-Эвремон. Вечно одинаковые, вечно однообразные обороты речи
чрезвычайно неприятны. Постоянные контрасты переходят в симметрию, а неизменная
нарочитость противопоставлений превращается в однообразие»16.

Как видим, удаление от Природы для Монтескье есть путь удаления от логической
ясности, простоты и цельности любого художественного высказывания. Причем
критические аргументы Монтескье применимы ко всем сферам культуры
Средневековья. Выстроенная внутри просветительской критики модель средневекового
мира поражает своей исторической приблизительностью, иллюзорностью,
призрачностью. Особенно оригинально эта тема звучит во фривольном (одновременно
— нравоучительном!) романе Дени Дидро «Нескромные сокровища».

Главный герой этой сказки, восточный принц Мангогул во сне прилетает на
средневековом звере — гиппогрифе — в «мутное пространство» некоего здания.
Величина здания огромна, но «оно ни на чем не покоилось. Колонны меньше полу фута
диаметром поднимались в необозримую даль, поддерживая своды, которые можно было
различить лишь благодаря просветам, симметрично на них расположенным»17.

Внутри храма Мангогул видит странных уродцев, или безобразно раздутых, или
тощих. «У этого было уродливое туловище, у того не хватало ног. У большинства
недоставало ступней, и они ходили на костылях. От малейшего дуновения они падали и
лежали на полу до тех пор, пока у кого-нибудь из вновь прибывших не являлось желания
их поднять. Несмотря на все эти недостатки, они могли на первый взгляд понравится. В
их лицах было что-то значительное и смелое. Они были почти обнажены, всю их одежду
составлял лоскуток, не закрывавший и сотой части тела.

Я продолжал протискиваться в толпе и подошел к подножию трибуны, на которой
была натянута, как полог, паутина. Впрочем, смелость этого сооружения гармонировала
со смелостью всего здания, мне показалось, что трибуна словно балансирует на острие
иглы. Я непрестанно трепетал за жизнь человека, находившегося на ней. Это был
старец с длинной бородой, такой же сухощавый, как его ученики, и еще более
обнаженный. В руках у него была соломинка, он окунал ее в сосуд, полный какой-то
прозрачной жидкости, затем подносил к губам и выдувал пузыри, посылая их в
обступившую его толпу зрителей, которые старались подбросить пузыри к самым
облакам»18.

Оказалось, что Мангогул попал в страну Гипотез, к творцам различных систем.
Как выяснилось, эти люди разодрали в клочья платье античных философов дабы в
безумной гордыне прикрыть им собственное уродство. Испорченная античная
философия с течением времени вырождается в «сумасшедший дом» любителей
мыльных пузырей. Мыльные пузыри являются, как известно, архесимволом «суеты
сует», украшения пустоты пустотою. Понятно, что искалеченный храм античной
философии одевается в готические одежды. Их очертания уже вырисовываются при
словесном описании, в котором фигурируют «паутинные» своды, множество просветов,
тонкие, как острие иглы, опоры. В первом французском издании романа 1748 года
имеется графическая иллюстрация, подтверждающая наши догадки...
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Жуткое скопище «уродцев от философии» корчится в нефе готического собора со
стрельчатыми арками. Сбоку изображены Мангогул и Платон, вербующий тех, кто
отказался от болезненного блудоумия и учится «познавать человека, жить,
осуществлять добродетели и приносить жертвы грациям».

Занятен финал главы романа. Выслушивая патетические восклицания Платона,
Мангогул «заметил вдалеке ребенка, направлявшегося к нам медленными, но
уверенными шагами. У него была маленькая головка, миниатюрное тело, слабые руки и
короткие ноги, но все его члены увеличивались в объеме и удлинялись, по мере того как
он продвигался. В процессе этого быстрого роста он представлялся мне в различных
образах: я видел, как он направлял на небо длинный телескоп, устанавливал при помощи
маятника быстроту падения тел, определял посредством трубочки, наполненной ртутью,
вес воздуха и с призмой в руках разлагал световой луч. К этому времени он стал
колоссом, головой он поднимался до облаков, ноги его исчезали в бездне, а простертые
руки касались обоих полюсов. Правой рукой он потрясал факелом, свет которого
разливался по небу, озарял до дна море и проникал в недра земли.

- Что это за гигант направляется к нам? — спросил я Платона.

- Узнайте же, это Опыт, — отвечал он.

Не успел он сказать это, как Опыт приблизился к нам, и колонки портика гипотез
закачались, своды его покоробились, и плиты пола раздвинулись у нас под ногами.
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- Бежим, — сказал мне Платон. — Бежим! Это здание не простоит и минуты.

С этими словами он пустился бежать, я последовал за ним. Колосс подошел,
ударил по портику, тот рухнул с ужасным грохотом, и я проснулся»19.

В этом романе все замечательно. И развернутое аллегорическое повествование,
наглядно и живо иллюстрирующее формулу «готического вкуса» с позиций
просветительской эстетики. И перечисление добродетелей нового времени. И наконец
то, что самая главная из них — Опыт — поверг в неописуемый ужас и принца
Мангогула, и самого Платона, обратив обоих в бегство. Такая непреднамеренная, но
закономерная для просветительской парадигмы двусмысленность обещает нам выбор
многих углов зрения на проблему «готического» и «изящного» вкусов.

Легко ли изменить ценностные приоритеты внутри той картины «готического
вкуса», что была создана Дени Дидро?

Оказывается, не так уж трудно! Если наши чувства желают воспринимать мир
лишь в категориях «прекрасного», тогда придется признать, что готический вкус нам
враждебен. Но подлинный эстетический опыт приходит, по мнению просветителей,
тогда, когда художественное переживание сопровождается аффектами не только
прекрасными, но и возвышенными. В своем знаменитом трактате 1757 года Эдмунд
Берк назвал возвышенным все то, что возбуждает идеи неудовольствия и опасности.
Другими словами, все, что в какой-либо степени является ужасным или связано с
предметами, возбуждающими ужас. Так, созерцание воображаемых страстей,
переживание мнимой опасности без какой-либо реальной угрозы жизни становится
источником восторга, эмоции намного более сильной, чем удовольствие от созерцания
красоты.

Исходя из этой предпосылки, можно найти эстетическое оправдание всем
чудовищным химерам сна Мангогула. Запутанная логика философов «страны Гипотез»
оказывается мощным эстетическим стимулом пробуждения возвышенных чувств. «...я
думаю, в природе существуют причины того, почему неясная идея, если ее должным
образом передать, обладает большей силой воздействия, чем ясная. Наше восхищение
вызывается незнанием вещей, и главным образом это же незнание возбуждает наши
аффекты. <...> Идеи вечности и бесконечности — одни из наиболее сильно
воздействующих на нас, и все же, возможно, именно бесконечность и вечность по сути
своей нам не понятны»20. Так писал Эдмунд Берк.

Естественно, сама метафорика сна и сновидения, вплетенная в ткань «готических»
тем литературы (Берк детально анализирует поэму Джона Мильтона 1667 года
«Потерянный рай»), лучше всего пробуждает возвышенные аффекты: «Душа, кажется,
готова выскочить из самой себя и возбуждена до предела целым сонмом огромных и
смутных образов, которые воздействуют на нас именно потому, что их много и они
смутные»21.

Как видим, Эдмундом Берком была подготовлена хорошая теоретическая база
позитивной критики «готического вкуса». По сути, все возможные варианты
«оправдания» готики были им предугаданы. Даже применительно к архитектурной
мысли. Принимая бесконечность в качестве источника «возвышенного», Э.Берк
считает, что в архитектуре ее можно искусственно создать с помощью непрерывности и
единообразия частей. Он специально отмечает данный эффект в архитектуре «многих
наших старых соборов». Более того, колонные нефы он сравнивает с аллеей деревьев,
что соответствует традиции миметической теории готики. В отношении проблемы
пропорций в качестве источника красоты, Э.Берк решительно занимает сторону
«новых»: «Пропорция принимает очень незначительное участие в формировании
красоты»22.
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«Замковым камнем» выстроенной Берком системы становится тезис об
относительности художественной истины: «Всякое произведение искусства может быть
великим только в той мере, в какой оно вводит в заблуждение, воздействовать по-иному
— прерогатива только природы»23.

Характерно, что под влиянием трактата Берка Дени Дидро выработал более
гибкие параметры сопоставления вкусов «готического» и «изящного» в своем «Опыте о
живописи», на тексте которого мы остановимся более подробно в соответствующей
главе.

Итак, предваряя следующие главы, мы можем отметить, что о некой
реабилитации готики в рамках культуры Просвещения свидетельствует теория и
практика архитектуры европейских стран24.

Другая сфера эстетической деятельности, в которой со временем утвердился «lе
goыt роur lе bon vieux temps» с его «naivete, simplicite, imagination», — литература и
театр. «Genre troubadour» во Франции развивался параллельно жанру «готического
романа» (и его театральной версии) в Англии, России, Германии, Польше25.

Поскольку знакомство с проблемой «готического вкуса» осуществлялось в России
в первую очередь посредством языковых контактов с Западной Европой, уместно
рассмотреть лексикографический процесс эволюции термина «готический» в русской
культуре. И выявить в нем последовательность форм приобщения к общеевропейской
эстетической норме.
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Глава II - Понятия «Готский», «Готический» и синтагма «Готический вкус»
в Русской лексикографии XVIII века

Согласно изысканиям лингвистов, в начале XVIII века понятие готический по
содержанию полностью совпадает с понятием готский, известным на Руси с глубокой
древности («Повесть временных лет», «Слово о полку Игореве»). Оно встречается,
например, в сочинениях Феофана Прокопови-ча, переводной с немецкого книге
Иоганна Гюбнера.

Несмотря на различие грамматических форм, семантическое наполнение обоих
терминов в первой половине века было устойчивым. У Феофана Прокоповича в «Слове
похвальном о баталии Полтавской» (СПб., 1717) находим: «Швеция оружием славная, се
Швеция всей Европе страсная, Г[уθ]с-кий народ <...> с Россиею девять лет борется»1. У
И.Гюбнера в «Земноводного круга кратком описании из старой и новой географии» (М.,
1719): «714 [года] последнеи готикой король Родерикус от мавров убит»2. У
В.Н.Татищева в «Разговоре о пользе наук и училищ» (1733): «Находились в Европе еще
некоторыя письмена, яко <...> у шведов руническое и готическое, а в Руси пермское;
токмо совсем оставлены и нигде более не употребляемы»3. Наконец, у Ломоносова в
«Кратком описании разных путешествий по северным морям и показании возможного
проходу сибирским океаном в восточную Индию» (1762-1763):

«...из давних весьма лет купечество далече простиралось близ берегов Ледовитого
моря в северных сибирских пределах от западных северных народов, как о том
свидетельствуют Стурлезоном описанные мореплавания из Норвегии в Двину-реку,
также найденные лет за двадцать древние готические серебряные деньги при реке
Пинеге в Кеврольском уезде, примеченные в знатном отдалении от моря на берегах
сибирских старинные кочи и, наконец, повествование новогородского летописателя, что
древние славяне ходили по рекам Выме и Печоре, даже до Великой Оби промышлять
дыньков, то есть соболей; однако морских предприятий, обстоятельно описанных, не
находим до шестнадцатого столетия»4.

В ломоносовской же героической поэме «Петр Великий»
(СПб., 1760):

Готские полки для помощи (в смутное время) пришед, В противность нанесли
странам Российским вред5.

Как видим, во всех случаях понятия четко содержательно определены. Во-первых,
они всегда имеют не эстетический, но конкретно-исторический контекст
употребления. Во-вторых, связаны с историей северных европейских народов (Швеция,
Норвегия). В-третьих, почти всегда являются «калькой» западноевропейских
источников, которые, если принять лексику постмодернистской языковой парадигмы,
выступают «сильным текстом» по отношению к заимствующему «реципиенту».

Все эти особенности отнюдь неудивительны, если учесть, что заимствования
иностранных слов в России первой половины XVIII века носили еще локальный
характер. Данный факт объясняется тем, что процесс заимствования в Петровское,
Аннинское и Елизаветинское времена происходил в основном посредством знакомства с
политическими документами и научными текстами, переведенными с немецкого и
латыни6.

Такой сторонник чистоты языка, как Татищев, в «Разговоре о пользе наук...»
пишет о неизбежности заимствований по причине развития наук и научной
терминологии и выступает против разрыхления семантического контекста. Точность
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термина гарантирует ясность смысла, а «обрусение» и попытки найти русский
эквивалент являются не «умножением, а порчей языка»7.

Возможно, одной из причин слияния терминов «готский» и «готический» в России
рубежа XVIII-XIX веков стало обострение русско-шведских отношений и, как
следствие, неизбежное, хотя и нежеланное, сближение языковых контактов со
Шведским королевством. Как отмечает исследователь Д.М.Шарыпкин, в конце XVII
века — перед началом Северной войны, переводчиками Посольского приказа было
составлено статистическое описание Швеции в качестве приложения к рукописной
компиляции «О начатке шведского и готского государства»8. В данной связи можно
упомянуть и «Манифест Карла, короля швед-скаго русским подданным», написанный в
Нарве 22 ноября (3 декабря) 1700 года одновременно на шведском и русском языках. Он
опубликован в дипломатическом архиве князя Ф.А.Куракина. В манифесте Карл
величает себя королем «свейским, готским и венденским, великим князем финской
земли, арцугом скотским, эстляндским»... и т.д.

В исторической традиции Gothi — средневековое обозначение скандинавского
племени Gauten. В этом нас убеждают грамматическое сходство обоих слов и
исторические хроники средневековых авторов, таких, как Адам фон Бремен, Саксон
Грамматик. Средневековые хроники упоминали о вторжении в Европу скандинавов,
называвшихся Gothi, о сильном влиянии этих племен на европейскую цивилизацию.

В XVI веке появляется географическое и этническое уточнение термина. В
«Лексиконе» сэра Томаса Элиота читаем: «Gotthia — страна за пределами Норвегии,
население которой называется Gotthi. Они уничтожили Римскую Империю и завоевали
большую часть Европы»9. В вышедшем в Риме в 1554 году историческом труде Иоанна
Магнуса сделана попытка найти корни знаменитого готического народа в топонимике
шведского острова Готланд (Gцtaland). Возможно, что население провинции — прямые
потомки древней цивилизации10.

Связь понятия готический со Скандинавией вызвала большую путаницу в вопросе
о происхождении «германской» письменности. Иоанн Магнус полагал, что готы имели
свою письменность задолго до контактов с римской цивилизацией. Готический алфавит
— Alphabetum Gothicum — идентифицировался с руническим письмом древних
скандинавов. (Древнейший дошедший до нас рунический алфавит из 24 знаков
сохранился на надгробной плите из Кюль-вер на острове Готланд11.)

Другая традиция, разработанная в кругах церковных историков (Сократ
Схоластик и др.), в качестве основоположника готического письма рассматривает
конкретного человека — вестготского епископа IV века Ульфилу, проводившего
христианизацию готов и составившего готскую азбуку на основе греческого алфавита с
привлечением латинских букв. Ульфила перевел на готский язык с греческого большую
часть Библии12.

Эта амбивалентность происхождения «готического» письма четко отражена в
сочинениях Татищева, разделившего рунический и собственно готический алфавит
древних скандинавов. Как видно из «Разговора...», Татищев придерживался латинской
версии происхождения готического алфавита: «Готская [азбука] <...> видится из
латинской, особым начертанием была сочинена»13.

Еще в VII веке Исидор Севильский выдвигает гипотезу о происхождении готов от
легендарного библейского героя Магога14. В книге Бытия (X, 2) говорится, что Магог
был одним из сыновей Иафета. В других случаях это имя ставится в связи с Гогом, так
что слово Гог представляется как бы именем царя над Магогом, народом или страною
(Ие-зек. XXXVIII, 2,3; XXIX, 1-12). По библейскому преданию «Гог во главе
Магогского народа (или Гог с Магогом как два князя-правителя) должны прийти с
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севера и вторгнуться в страну Израилеву, и что этим нашествием должен осуществиться
Божественный суд над Гогом, все воинство коего будет истреблено и погребено на
месте, названном в память сего события долиной полчищ Готова»15.

Естественно, что в Средневековье Гог и Магог ассоциировались со
скандинавскими правителями (или землями). Исидор Севильский пишет: «Магог —
первый готский царь [рекс]»16. В «Библейской энциклопедии» находим замечание о том,
что «в течение веков эти названия сделались символическими для всех северных
народов» (в том числе скифов, славян, татар)17.

«Готы» и «готическое» по отношению ко всем северным народностям постепенно
становятся главными определениями. Частое употребление слова в связи с руническим
письмом встречается в XVI веке у Бонавентуры Вулканиу-са18. Версия о происхождении
скандинавских народностей от готов распространилась повсеместно в Западной Европе
XVII века. В это же время широко пропагандируется употребление слова в значении
германский, тевтонский19.

В XVII веке намечается семантический параллелизм бытования слова
готический; древнее значение понятия проецируется на текущие знаменитые
исторические события. В 1632 году Александр Гиль в своем сочинении, озаглавленном
«Новая Звезда Севера, освещающая победы Шведского короля», метафорически
рассматривает короля готов Теодориха, военные заслуги которого неоспоримы, в
качестве предшественника шведского короля Густава Адольфа, успешно воевавшего и
против России20. Так возникают общие смысловые узлы готического в европейской
культуре XVII века и русской Петровской культуре, в писаниях Феофана Прокоповича
(затем — Ломоносова), использовавших старый лексикографический аппарат в
современной им исторической хронике.

В конце XVII века стала особенно популярной теория, согласно которой все
«германские» народы, населяющие Западную Европу, были «готического» (читай:
скандинавского) происхождения. Англичанин Роберт Шерингам в 1670 году выделяет
четыре периода истории готов. Он описывает зарождение варварских племен скифов,
ска-нов, сарматов, гетов в Азии и дальнейшую их миграцию под предводительством
легендарного Одина сначала на балтийские острова, затем — экспансию готической
цивилизации на Восток, в современную Западную Европу21.

Во «Всеобщей истории Англии» (Лондон, 1696-1704) Джеймс Тирелл пишет:

«Происхождение англосаксов следует вести также от готов; германцы имеют
готическую генеалогию. Они родственны таким северным народам, как шведы, датчане
и норвежцы. Это видно из схожести их языков, обычаев и законов. Описание религии,
уклада и традиций германцев у Тацита подтверждает аналогии»22.

Джеймс Харингтон в 1656 году также пишет о происхождении всех германских
народностей от готов — нации, «корни которой следует искать в Северной Германии
или Швеции». Распространившись по территории Римской империи, эта нация повлияла
не только на этническую однородность разных народов Западной Европы, но и на
особенности средневековой государственности23.

В первой половине XVIII века распространение термина «готское», «готский»
обусловлено русско-шведскими, русско-латинскими и русско-немецкими языковыми
контактами. В частности, латинские веяния очевидны в сочинениях Феофана
Прокоповича, блестяще знавшего древние античные и средневековые тексты благодаря
обучению в Риме и в Киево-Могилянской Академии. Немецкие и собственно
скандинавские источники ясно определяются в сочинениях Ломоносова — основой его
«Краткого описания...» послужил вышедший в 1758 году труд немца
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Г.-Ф.Миллера о плавании русских по Северному Ледовитому океану. Сам
Ломоносов в этом сочинении упоминает и выдающегося исландского скальда и
летописца Снорри Стурлусона (1178-1241), автора Младшей Эдды и истории норвежских
королей от зарождения готических племен до XII века под названием «Книга королей».

Одновременно с нейтральным, конкретно-историческим контекстом употребления
термина готический со времен Возрождения в Западной Европе наблюдается иная
традиция — в эстетической мысли, в литературе, в искусствознании наделять его
эстетическим значением, наполнять его отрицательно заряженными эмоциями.
Особенно эта традиция укрепилась в XVIII веке, когда возникла необходимость
создания амбивалентной картины мира, композиционно структурируемой философской
мыслью новой эпохи — эпохи Просвещения. Для придания эмоциональной остроты и
динамики развитию художественной мысли позитивная, обласканная лучами вечного
света (разума, природы, свободы...) классика нуждалась в своем оппоненте — готике.
Только в этих условиях подготавливалась почва для всегда антиномичного,
незаинтересованного и бескорыстного эстетического суждения, мерилом которого
выступал просвещенный вкус.

В русской культуре Петровского времени эстетические дефиниции термина
готический еще не выражены. Свидетельство чему — записки путешественников
времени Петра Великого. В них не разведены два полюса «изящного вкуса» и «вкуса
готического», между которыми могло бы возникнуть напряженное поле дискуссий.
Готическая архитектура Западной Европы видится взглядом человека «готической»
эпохи. Сокрытая в недрах русского Средневековья платоновская «аллегореза» создает
жесткие рамочные конструкции повествования, в которых рефлективная, личностная
оценка еще невозможна24. Для людей Петровской эпохи естественным было желание
найти в архитектурных формах то, что могло бы соответствовать привычной
(древнерусской) шкале ценностей25. Употребление ограниченного количества эпитетов,
их повторяемость гарантируют непроизвольное сближение и семантический
параллелизм, взаимоуподобление26. Но сближение древнерусской и готической
архитектуры в это время никоим образом не может быть рассмотрено как начало
единой традиции, продолженной в трудах В.Баженова, М.Казакова, Н.Карамзина,
А.Востокова... Ибо зиждилась та традиция совсем на иных основаниях: не на
стагиритовой логике, побуждающей к различению, сопоставлению форм путем
интеллектуального анализа, но на платоновской аллегорезе, выкладывающей звенья
«цепи Бытия» согласно интеллектуальной интуиции. Вот как описывает готическую
архитектуру Вены П.А. Толстой: «...костел св. Стефана зело длинен и неузок; в том
костеле стоят четыре ковчега серебряных, части мощей есть св. архидиакона Стефана;
те помяненные ковчеги серебряные сделаны дивною чеканною работою. <...> На
третьей площади (Вены. — С.Х.) сделана ратуша великая каменная, к ней сделаны две
лестницы каменныя широкия, изрядныя; на средине у стены той ратуши поставлено
подобие девицы, вырезано из белого камени с покровенными очами во образ Правды,
якобы судить, не зря на лицо человеческое, праведно»27.

Мы осознаем закономерность «значимого отсутствия» понятийного аппарата
искусствознания в эпоху Петра Великого. Как было показано, термин готический
(готский) расширялся в это время лишь в пределах этнической лексикографии.
Объясняется ли данный факт незнанием других лексических традиций? Отнюдь.
Благодаря исследованиям И.С.Шарковой нам доподлинно известно, например, что вся
вступительная часть описания парижских древностей у дипломата Андрея
Артамоновича Матвеева заимствована из «Описания города Парижа» Жермена Бриса
(G.Brice. Description de la ville Paris et de tout се quиlle contient de plus remarquable. I-II.
Paris, 1706)28. Путеводитель Ж.Бриса рассмотрен в трудах Р.Д.Миддлтона и М.Гессе,
посвященных греко-готическому синтезу эпохи Просвещения. У Миддлтона Ж.Брис
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сравнивается с Ж.Ф.Фелибье-ном как один из первых исследователей, всерьез
занявшихся «готической археологией» рубежа XVII-XVIII веков29. Михаэль Гессе
считает труд Жермена Бриса зеркалом дискуссии об особенностях готических
конструкций в связи с представлениями о национальной французской архитектурной
школе. Путеводитель Ж.Бриса в период между 1684-1752 гг. переиздавался 14 раз.
Начиная с 1698 года автор дополняет текст специальными замечаниями, касающимися
эволюции стиля в готическом зодчестве Франции. В качестве примера избран собор
Богоматери в Париже.

Анализируя его, Ж.Брис касается общей характеристики готического зодчества,
признавая за ним высшую степень совершенства и выделяя четыре периода
имманентного развития готической архитектуры: время царствования Да-гобера, Карла
Великого, Робера и Филиппа-Августа, при котором, по мнению Жермена Бриса,
готическое зодчество пережило высший расцвет30.

Характерно, что А.А.Матвеев «не прочитал» эти архите-ктуроведческие страницы
Ж. Бриса, не ввел в свой лексикон термин готический и даже опустил факт посещения
или знакомства с зодчеством собора Notre-Dame de Paris. Из всех готических церквей
Парижа русский дипломат выделил лишь несколько, среди коих — церковь Св. Якова де
ла Бушери (Saint Jacques de la Boucherie), «с высокой колокольнею, которая построена,
как сказывают, больше иждивением жидов, выгнанных из Парижа», и церковь Св.
Медерика, «где есть коллегиум, или сбор, 12 человек каноников»31. Более того, как
отмечает И.С.Шаркова, А.А.Матвеев допускает грубые ошибки при переводе
аннотаций этих памятников из путеводителя Ж.Бриса. Привыкший к безымянной
средневековой традиции, А.А.Матвеев называет Распятие скульптора Жака Саразена из
храма Св. Якова «оставленным от сара-цинов, кои тогда владели Парижем»32. Все эти
детали свидетельствуют о своеобразии контакта русского путешественника с
новоевропейской культурой. Лишь изредка в повествовании А.Матвеева
проскальзывают крупицы тех мыслей и идей о готическом и изящном зодчестве, что
были посеяны во французскую культуру традицией эстетических споров между
«древними» и «новыми». В частности, А.А.Матвеев выделяет поздний этап
строительства «великого королевского двора Тюлери, или Лувра» (вероятно, имеет в
виду восточный фасад Клода Перро. — С.Х.), отмечая, что он «архитектурой новою
построен»33. Автор акцентирует тот факт, что Людовик XIV «в изрядную архитектур
так итальянских, как французских пропорцию то было здание начал к окончанию
приводить...»34.

Обращение к французской лексической норме употребления термина готический
в России происходит в середине XVIII века. Мы сталкиваемся с проблемой вторичного
семантического заимствования35: иностранное слово, уже освоенное русским языком, во
второй половине XVIII века принимает новое значение.

Период активных языковых контактов с Францией ограничен рамками 40-80-х
годов XVIII века36. Наибольшее поступление франкоязычной литературы в Россию
наблюдается в 60-80-е годы, когда она составляет около 55% общего числа переводных
изданий. Если быть более точным, можно привести конкретные тематические
соотношения:

40% от общего числа французских книг — это научно-популярные,
общеобразовательные издания (философия, мораль, история); 30% — романы и повести
(Дефо, Вольтер, Руссо, Фенелон, Прево, Мариво); 20% — пьесы Мольера, Мариво,
Бомарше, Детуша, Вольтера, Корнеля, Расина. Переводных книг английской
литературы издавалось в России крайне мало вплоть до 1800-х годов. Точные данные: в
1771-1775 годах с французского было переведено 97 книг, с английского — всего 2; в
1776-1780 — 154/4;
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в 1781-1785 - 185/7; в 1786-1790 - 319/19; в 1795 -219/12; в 1800 — 110/12.
Произведения английских авторов зачастую попадали в Россию после их вторичного
перевода с французского (издания Г.Фильдинга, А.Поупа...)37.

Имеет смысл обозначить некоторые нюансы использования термина в самой
Франции применительно к эстетическим нормам просвещенного вкуса.

В первой половине XVIII века понятие готический чаще всего означает
архаичный, странный, нескладный, варварский, безобразный. Все, что старомодно, не
принято в хорошем обществе, то gothique. В «Философских письмах» (1734) Вольтер
осуждает христианскую тематику театральных пьес, называя ее «готическим
варварством» (barbarie gothique)38. Этот же контекст стойко держится и в 50-70-е годы. В
сатире 1770 года на «Ночные размышления» Юнга автор клеймит поэта за проповедь
«безумных и готических максим, оскорбляющих божественную Мудрость»39. В комедии
Дора (Dorat) «Холостяк» (1775) одна из дам восклицает: «Я придерживаюсь старинных
обычаев и нравов древности. Таков мой взгляд на мир, он исключительно готический»40.

Другой оттенок того же значения, выделенный исследователем В.Хольбруком, —
неудачные литературные попытки современных авторов. П.Бейль в «Ответе на
вопросы провинциала» (1704) дает рецензию на сочинения малоизвестного писателя:
«Манера письма этого автора вызывает крайнее отвращение. Она неясна, педантична и
чрезвычайно готична»41.

В письме Башмона (Bachaumont) от 5 апреля 1771 года упоминается мадам Гомез
(Gomez), которая «собрала библиотеку романов, совершенно готических (не в
привычном для нас понятии «готический роман». — С.Х.), написанных в стиле
старинной куртуазности»42.

Еще один эмоциональный оттенок единого смыслового значения, отмеченный
Хольбруком, — готическое как иррегулярное. Именно такой контекст находим мы в
статье «Gothique» Энциклопедии, написанной кавалером де Жо-куром: «...в живописи
это манера, которая не признает никаких правил, которая не руководствуется изучением
античности <...>. Это варварская манера...»43.

Как мы помним, с конца XVII века «готический вкус» во Франции становится еще
и нейтральной архитектуро-ведческой синтагмой. Традиция эта также пришла из спора
«древних и новых». Например, Клод Перро делает попытку развести красоту
существенную (положительную), исходящую из профессиональных качеств
архитектора, и относительную (произвольную), меняющуюся в зависимости от
господствующего вкуса: «Если бы хороший вкус определялся только разумом —
понадобилось бы, чтобы ионические карнизы были богаче и нарядней, чем дорические;
ибо вполне логично, когда более изящный ордер имеет больше украшений; и никто бы
не допустил, как это делали прежде, чтобы колонны отклонялись от вертикального
положения, если бы привычка не сделала терпимой вещь столь противную разуму.

Ни подражание природе, ни разум, ни здравый смысл не являются, таким образом,
основанием для этих красот, усматриваемых в пропорции, в распределении и положении
частей колонны, и невозможно найти иной причины приятности, которую здесь находят,
нежели привычка. Так что, подобно тем, кто первыми изобрел эти пропорции,
руководствуясь лишь своей прихотью, их последователи вводили, по мере того, как эта
прихоть менялась, новые пропорции, которые, в свою очередь, тоже становились
приятными...»44.

Жермен Боффран в главе «Рассуждение о том, что называют хорошим вкусом в
архитектуре» своей «Книги об архитектуре» 1745 года сравнил вкус «греческий» с
«готическим» на основе теории мимесиса. Подобно Жермену Брису, он во многом
реабилитировал готическое наследие:
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«Некоторые готические церкви, хотя и всегда испорченные обилием
неправильной, безвкусной, дурно сочиненной и плохо расположенной скульптуры,
бестолково подобранными украшениями и баснословными чудовищами, не перестают
от этого быть красивыми. От чего же еще это может происходить, если не от
правильного отношения высоты к ширине и пропорционального согласования всех
частей с целым!

Нужно также отдать должное этим архитекторам за великую заботу, ими
проявленную при возведении своих построек, ибо, несмотря на кажущуюся дерзость и
непрочность их зданий, они вот уже долгое время как продолжают стоять»45.

В отличие от архитекторов философы воспринимают готическую архитектуру
куда более эмоционально. Вольтер, строя свой литературный «Храм Вкуса», всеми
силами открещивается от обращения к готическому наследию:

Изящный храм наш не одет Старьем готическим, что еле Несут соборы давних
лет...46

В эстетической мысли Франции второй половины XVIII века находим еще лишь
одну традицию, в которой к «готическому» относятся с должным почтением. Это
тексты, связанные с так называемым «genre troubadour». В 1753 году была издана книга
Лакурна (La Curne de Sainte Palaye) «Memoires sur l'ancienne Chevalerie». В пику
Вольтеру, считавшему Средневековье фанатичным и кровожадным, Ла-курн создал
иной образ, преисполненный благородства, немного наивный, чуть сентиментальный47.
Любовь и честь определяли, по Лакурну, поведение рыцарей. Невинность, нежность и
благочестие создавали образ Дамы. Сочинение предвосхищает литературу
сентиментализма.

Позднее Лакурн опубликовал адаптированный текст любовной пикардийской
песни-сказки XIII века «Окассен и Ни-колет». Ее образы восходят к рыцарскому роману
и к народной поэзии жонглеров. Текст стал основой комической оперы Седана (1779),
на титульном листе которой можно прочитать: «любовь прекрасных старинных
времен»48.

Реабилитация Средних веков, «ностальгия по примитиву», культ
сентиментальности, широким потоком хлынувшие во Францию последней четверти
XVIII — начала XIX века, были подготовлены именно данной традицией. В 1759 году в
«Избранных трудах» Берни (Bernis) читаем:

Ты говоришь ничтожен след

Давным-давно минувших лет.

В лукавстве изощренном наших дней

Наивное чистосердечье мне милей.

Печально вспоминаю век златой,

С презрением отвергнутый тобой...*49

В России 60-80-х годов XVIII века мы находим основные эстетические нормы
французского употребления понятия готический. Прежде всего идеально
прослеживается идущая от полемики «древних и новых» традиция «вкусовых
дефиниций» готического в литературе и архитектурo-ведении. В данной связи, конечно
же, сразу следует вспомнить сочинения Василия Кирилловича Тредиаковского (1703-
1769).

Великий писатель получил прекрасное образование в Сла-вяно-греко-латинской
академии в Москве и в Сорбонн-ском университете Парижа. Неудивительно, что в
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вопросах разделения классического и готического вкусов Тредиа-ковский находился под
сильным влиянием идей Салиньяка де Ла Мота Фенелона. В отличие от Клода Перро,
Фенелон был яростным сторонником «древних» и ненавистником всего «готического».
В «Диалоге о красноречии вообще и о церковном красноречии в частности» (Париж,
1718) речь идет о риторике, затрагиваются и проблемы архитектуры. Приведем
фрагмент диалога:

«A.: Знакомы ли Вы с архитектурой наших старинных церквей, которая
называется готической?

В.: Да, я ее знаю; она распространена повсеместно.

А.: <...> Эта архитектура, которую мы называем готической, пришла к нам от
арабов, их способа мыслить, очень несдержанного, необузданного, не подчиняющегося
правилам и культуре. Она ни на что не способна, кроме как безудержно увлекаться
фальшивой хрупкостью. Отсюда распространился плохой вкус во всех вещах. Он
проявляет себя в запутанной логике любителей безделушек как в ар хитектуре, так и в
поэзии, и в красноречии. Все это один и тот же дух»50.

* Перевод автора книги

Как считает Пауль Франкль, версия арабского происхождения готики
позаимствована Фенелоном из трактата «Параллель античной и современной
архитектуры» (1650) Фреара де Шамбре, также фанатичного поборника эллино-
центризма51. Обращение к ней свидетельствует о постепенной потере памяти
исторического контекста существования готики, превращения термина в чисто
оценочное понятие, необходимое для создания разного рода диалогических моделей.
Трактат Шамбре был переведен Федором Каржавиным в 1770-1771 годах, в период
работы при Модельном доме Кремлевского строительства. Перевод отражает жесткую
ориентацию Шамбре на вкус «древних»:

«...с тех пор, как работники приняли смелость уволить себя от тех архитектурных
чинов <...> древних, и начали на вкус готической по прихотям своим сообразовывать
множество своих выдумок... пришло искусство, противное разуму <...> потеряв прямой
путь, которой <...> открыт <...> великими учителями, [зодчие пошли] по дороге
испорченной и гонятся за каким-то извергом архитектурным, или лучше сказать, за
худым вкусом сего художества»52.

В более утрированном виде спор «древних и новых» предстает на страницах
«Предъизъяснения об ироической пииме» к «Тилемахиде» Василия Тредиаковского
(1766). Основой поэмы «Тилемахида» послужил нравоучительный роман Фенелона
«Приключения Телемаха, сына Одиссея». Утверждая себя в качестве воинствующего
сторонника   «былинной»   классики   героических   поэм, Тредиаковский пытается
полностью ограничить сюжеты этих поэм эпохой «эллинской» цивилизации, того
времени, когда бег истории лишь начался и все было по-былинному подлинно, свободно
от искусственности, повторений, следовало самой природе вещей:

«История, служащая основанием эпической пиимы, долженствует быть или
истинная, или уже за истинную издревле преданная. Однако, историческому сему бытию
не сродно отнюдь быть взяту, ни Древних, ни Средних, а толь меньше еще Новых веков
в Истории, да и ни же всеконечно в Священной, но единственно в оной преудаленной,
коя есть времен баснословных, или Ироических; почему Пии-ма сия и называется
ироическая (богатырская), как воспевающая деяния ироев (богатырей), бывших в
басненные те времена, каковы все, например, Аргонавты, каков Лаоме-донт, Приам,
Агамемнон, Ектор, Ахиллей, Троил, Одиссей, Ений, Тилемах, и премножество других
подобных. Стихотворение о деяниях Ироя Иулия, основанное на истории, почитай, уже
среднего века, или об Ирое Генрике, из истории новых нынешних времен, или также об
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Ирое Адаме из бытий Святого Писания, есть повсему не Ироическая Пии-ма, но некий
Пифик (обезьяна) ея, а буде которое из упомянутых стихотворений не имеет еще и
надлежащего течения речи, о коем ниже, то оно не токмо Пифик есть ироическия
пиимы, но и безобразный к тому ж Пифик»53.

Далее Тредиаковский показывает, что «готические» образы Священного Писания
несовместимы с красотой эпических сюжетов: «Таинства Веры, пленяющия Разум в
послушании, отстоят далече от мирских удобрений...». Писатель противопоставляет
гомеровский гекзаметр, несогласный с рифмой, но позволяющий освободить могучий,
непрерывный поток «Слова Ироического», западноевропейским стихам с рифмой,
которые «отнюдь не могут продолжить непрерывного такого шествия, какого требует
Ироическая Пиима»:

«Ибо каждый стих сего состава, не терпя переносов из предыдущего стиха в
следующий, на конце своем вдруг переламывается и чрез то останавливается вдруг же
<...> Коль бы стихи с рифмами не гремели в начале своем и средине мужественною
трубою; но на конце пищат токмо и верещат детинскою сопелкою. Согласие
рифмическое отроческая есть игрушка, недостойная мужеских стихов. Вымысл сей
оледенелый есть готический, а не Еллинское и Латинское, благорастворенным жаром
блистающее и согревающее окончательство»54.

Возвращаясь далее к той же мысли, Тредиаковский обосновывает свой выбор
«дактилотрохаического» (основанного на тональном согласии) стихосложения, а не
прозы или «побрякивающих на концах варварских рифм»:

«Сим образом источник оный разумев Омир [Гомер] составил две свои
зиждительные Пиимы, Илиаду и Одиссею». Этот же образ, по мысли писателя, был
природным русским стихосложением. В данном фрагменте отмечается почти
буквальная цитата из Фенелона с параллельными примерами из литературы и
архитектуры:

«Он (образ. — С.Х.) есть возврат от стихотворения странного, детского и
неправильного к древнему нашему санов-нему, свойственному и пристойно
совершенному. Возврат, говорю, точно подобный Возвращению от Готическия
Архитектоники, пребывавшия с XIII по XVI века к изрядству паки Еллинская
самоначальныя, единственно благолепныя и всего сразмерностию превосходныя. <...>
Ни ли а по истинно посему, что Естество само собою клонит к Стройности оной
Простой, к которой толикий есть труд возвращаться, когда Вкус к исправной изящности
поврежден развращенных новостей строптивостями?»55

Характерно, что такое эмоциональное употребление термина «готический»
Тредиаковским иногда кардинальным образом меняет контекст употребления термина в
его же собственных сочинениях. В системе зеркальных отражений культуры
Просвещения возникают литературные галлюцинации, «обманки». В «Разговоре между
чужестранным человеком и российским об ортографии старинной и новой» (СПб., 1748)
Тредиаковский пишет:

«Самая первая и самая главная причина к изобретению прекрасного нынешнего
гражданского типа (шрифта. — С.Х.), было желание, чтоб нашим буквам быть
подобным, сколько возможно, буквам нынешнего, а не готического, латинского типа.
Сие ж для большия красоты нашей печати и для того, что такая букв фигура есть
убористее и пригоже в печати»56.

Казалось бы, исторический контекст сохранен. Тредиа-ковского раздражает
происшедший от латыни готический шрифт, и он противопоставляет ему «греческий»,
от которого родился русский. Но, перевернув страницу, мы обнаруживаем обратное: для
достижения большей красоты письма необходимо, чтобы нынешняя фигура букв была
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бы «сколько возможно подобной латинской форме, а от грече-ския всею статью
удаляется, какой весь наш старый Алфавит составлен, ныне в церковной токмо печати
употребляемый». Оказывается, «готическим» здесь является историческое греческое
письмо, которое устарело по причине изломанной угловатости начертаний. Если еще
раз перечитать цитату, мысль Тредиаковского можно понять вполне: «...нашим буквам
быть подобным нынешнего ...латинского [а не готического, «греческого»] типа».
Определение «латинский» относится к прилагательному «нынешний». Явление таких
литературных призраков тем более интересно, что «готская азбука» сочетает в себе
приемы и греческого, и латинского письма.

Приведенные источники позволяют понять, что в России, как в Западной Европе,
и понятие «готический», и синтагма «готический вкус» имеют по два значения:
общеэстетическое, подвижное и терминологическое, устойчивое.

Отметим, что само слово вкус имеет в русском языке давнюю традицию — с XIV
века. Тогда за ним закреплялось сохранившееся до сих пор обозначение одного из пяти
внешних чувств, вкусового ощущения, качества пробуемой пищи. В «Послании» Иосифа
Волоцкого читаем: «То, господине, писал есми мало нечто, яко от кади капля... яко же
от многа брашна мал вкус»57. Вариант значений, выпавший из употребления в XVIII
веке, — «искус», «искушение»:

«Прелыщени быхом греховным вкусом от диавола»58.

Показательно, что в наступившую светскую эпоху утрачивается именно
религиозный смысл и слово наполняется новым, позитивным содержанием, которое,
согласно философским нормам Просвещения, основывается на совмещении
интеллектуальной интуиции с почти физиологическим, «естественным» значением
понятия. Вольтер в статье «Вкус» «Философского словаря» отмечает:

«От слова вкус, в значении — внешнее чувство, способность распознавать свойства
пищи, на всех известных нам языках произошла метафора, где тем же словом вкус
обозначена способность воспринимать красоты и погрешности во всех искусствах: такое
распознавание совершается мгновенно, подобно тому, как наш язык и небо тотчас
различают на вкус отведываемую пищу; и тут и там распознавание опережает мысль
<...> В любом жанре у того человека самый хороший вкус, кто тщится воссоздать облик
природы с наибольшей достоверностью, выразительностью и изяществом»59.

Согласно законам семантического параллелизма, французский язык привнес в
российский именно «метафорические», по определению Вольтера, оттенки значений
понятия. В словаре русского языка XVIII века (Л., 1984) находим следующие
толкования:

1. Разборчивость, тонкость, понимание прекрасного. «Ломоносов впечатлел
Россиянам примером своим вкус и разборчивость в выражении и в сочетании слов и
речей» (Радищев А.Н. Памятник дактилохореическому витязю. 1801)

2. Склонность, приверженность, любовь к чему-либо:

«Любовь Ея (Екатерины II) к наукам и превосходный в оных вкус <...> суть
добродетели и дарования, за которые <...> весь ученый свет Российский на века Ей
одолженными останутся» (Десницкий С. Юридическое рассуждение о начале и
происхождении супружества у первоначальных народов <...> говоренное... июня 30 дня
1775 года <...>)60.

Эстетическое значение термина обнаруживается и в одном из первых
параллельных лексиконов французского, немецкого, латинского и российских языков,
«вояжир-ского» лексикона асессора Сергея Волчкова, изданного в Санкт-Петербурге в
1755-1764 годах:
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Вкус. Нрав. Goust.Goыt. Der Geschmack. Gustus.
Первое значение: вкус как одно из пяти внешних чувств — une viande de mauvais

gout.

Второе значение: «склонность, охоту к науке иметь» — prendre goыt a l'etude.

Третье значение: «рассуждение доброе, здравое» — il а lе gout bon, fin, rafine.

Четвертое значение: «нрав» — j'ai enfin trouve un homme de mon gout.

Пятое значение: [«дегустация»] — gouter du bout de lev-res. (Отведать краями губ);
Gouter, faire l'effai. (Отведать, спробовать, опыт сделать).

Шестое значение: ужинать — Gouter. Das Abendessen. Merenda61.

Целиком заимствованная эстетичекая традиция употребления нашла главную
отповедь в лице строжайшего блюстителя чистоты славянского языка А.С.Шишкова. В
«Рассуждении о старом и новом слоге российского языка» (СПб., 1803) он пишет:

«Предки наши вместо «иметь вкус» говаривали: толк ведать, силу знать. Потом с
немецкого Geschmack вошло к нам слово смак; а наконец, читая французские книги,
начали мы употреблять слово «вкус» <...> по образцу их слова gout <...> Одеваться со
вкусом есть также не собственное наше выражение; ибо мы не говорим: плакать с
горестию, любить с нежностию, жить со скупостию»62.

В архитектурной мысли одно из первых употреблений выражения «хороший вкус»
находим в рукописном «Трактате об архитектуре» 1750-х годов Матвея Кавталинского.

По мнению Н.А.Евсиной, источником мог послужить знакомый нам труд
Жермена Боффрана63. Автор трактата изначально ставит перед собой чисто
эстетические задачи: «Здесь стараюсь я описать только то, что принадлежит до красоты
хорошего вкуса и пригожества главных частей, составляющих хорошее и великолепное
здание...». «Хорошей и знатной образ строения» для Кавталинского тот, «о котором
древния греки и римляне нам первый здания оставили»64.

Как отмечает Н.А.Евсина, «разум», «хороший вкус», «приличность», «простота и
приятность», а также другие повторявшиеся здесь слова станут вскоре характерны для
сочинений второй половины XVIII века65.

Раннее архитектуроведческое употребление выражения «готический вкус»
отмечено в известной рукописи Д.А.Голицына «О пользе, славе и проч. художеств»
(1765). Как показала Н.А.Евсина, его труд, написанный в Париже, — результат прямого
влияния «Опыта о живописи» Д.Дидро, появившегося в этом же году66. В «Опыте...»
Дидро делает попытку реабилитации готики, оставляя вопрос о приоритетах открытым:

«Многие утверждают, что собор святого Петра в Риме обладает таким
совершенством пропорций, что при первом взгляде на здание не получишь всего
впечатления от его высоты и протяженности...

По этому поводу рассуждают так. К чему же послужили все эти прелестные
пропорции? К тому, чтобы великое сделать маленьким и обычным? Пожалуй, лучше
было бы отказаться от этого и куда большее мастерство потребовалось бы для того,
чтобы создать обратное впечатление и придать величественность обычному...

Не торопитесь выбирать, ибо собор святого Петра в Риме благодаря своим столь
восхваляемым пропорциям или не получает вовсе, или получает не скоро то признание,
какое при другой системе он мог бы получить сразу же и навсегда. Что такое
согласованность, мешающая общему впечатлению? Каков тот недостаток, который
способствует общему впечатлению?
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Вот спор архитектуры готической и архитектуры греческой, или римской, выраженный во
всей его силе»67.

Следуя мэтру во многом, Голицын пишет: «...те, коих порода определяет на первые
места государства, имели довольный вкус или знание как в древних, так и в нынешних
лучших строениях, или понятие первых правил архитектуры, чтоб в таких зданиях, кои
на целые века сооружаются, по коим потомство будет разсуждать о склонности наций,
не доверяемся иному, как людям превеликаго дарования».

Отмечая «твердость и безопасность» античного строительства, Голицын советовал
не презирать зодчества «тех Готов, которые столь хорошо знали, как разпростра-нить
внутренность здания высокими сводами и тонкими колоннами»68.

Прошедший французскую академическую школу В.И.Баженов, безусловно, знал
тексты о готической архитектуре Ж.-Ж.Боффрана, Ж.-Л.Кордемуа, Ж.-Ж.Суффло, Ж.-
Ф.Блонделя и, конечно, М.-А.Ложье. Композиция ба-женовского «Слова...» на закладку
фундамента Кремлевского дворца (1773) повторяет устойчивую структурную схему с
обязательной исторической ретроспективой, упоминанием Рима, разрушенного готами,
предавшими забвению истинный вкус в архитектуре, и постепенной реабилитацией
готического наследия, которое убеждает своими дерзкими конструктивными
решениями и пробуждает возвышенные чувства благодаря своей «огромности»:

«Когда готы овладели Италией, они, привыкнув ко великолепию зданий Римских и
не проникнув того, в чем точно красота здания состоит, ударились только в сияющие
Архитектуры виды и, без всякого правила и вкуса, умножая украшения, ввели новый
род созидания, который по времени получил от искусных, хотя и не следующих
правилам, огромность и приятство...»69.

Ценность этого документа также в том, что в нем подведена «готическая»
теоретическая база под древнерусское архитектурное наследие.

Четырьмя годами раньше, в 1769-м, такую же схему применил издатель
сатирического журнала «Поденьшина» Василий Тузов в статье «Об архитектуре»:

«Упадок архитектуры зделался после того от нападения варварских народов в V
веке, которые владели почти всею Италиею; и в сие то время всеобщего в Европе
замешательства вошла архитектура Готтическая, по вкусу и нравам Готтов и
Ломбардов»70.

Та же традиция архитектуроведческого употребления термина «готический»
представлена кругом высокообразованных путешественников времени Просвещения,
знакомых с последними европейскими источниками: научно-популярными,
литературными трактатами, статьями. Эти люди были помещены в самую сердцевину
активной языковой среды71. Среди них — императрица Екатерина II, Н.А.Демидов,
Денис Фонвизин, А.Б.Куракин...

Екатерина часто использует термин в переписке с бароном Гриммом и единолично
придумывает «готическую» программу ходынского празднества, вместе с Баженовым —
Царицынского ансамбля. Демидов в «Журнале путешествия...» 1771-1773 годов
отмечает: «6-го числа доехали в Сентрон Брабанской город, в нем примечания достойна
ратуша, построенная вся из резного камня с великим искусством Готической
архитектуры <...>»72. Европейски образованный молодой князь Александр Борисович
Куракин в написанном по-французски дневнике своего «Путешествия...» 1770-1772 годов
рассказывает о многочисленных городах Бенилюкса и Англии. Характерно: когда
русский человек пишет на языке страны заимствования устойчивых лексических
стандартов, смысловой контекст употребления этих стандартов становится более
точным. В частности, за синтагмой «le goыt gothique» окончательно закрепляется
нейтральная терминологическая функция. Например, характеризуя брюссельскую
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ратушу, Куракин выделяет исключительную завершенность ее образа и великолепие ее
готической архитектуры73.

Денис Фонвизин в письме из Страсбурга восклицает:

«...примечательна в Страсбурге колокольня, уже не Ивану Великому чета. Высота
ея престрашная, она же вся сквозная и дырчатая, так что кажется, всякую минуту готова
развалиться»74. Словно доводя мысль Фонвизина до логического завершения,
Н.М.Карамзин в «Письмах русского путешественника» рассказывает: «Здешняя (в
Страсбурге) катедральная церковь есть величественное готическое здание»75.
(«Готическое» в сочинениях Карамзина будет подробно рассмотрено ниже).

Любопытно, что в своем эмоциональном, «лирическом» рассказе Фонвизин волей-
неволей оглядывается на богатую теоретическую традицию французского архитектуро-
ведения. В известной нам «Книге...» Боффрана можно найти сходный набор
эмоциональных оттенков:

«Вместо того, чтобы следовать идее разумной основательности, [галлы] удалились
от нее, создавая вещи дерзкие и озадачивающие, как будто больше заслуги в том, чтобы
возводить сооружения, которые кажутся готовыми в любой момент упасть, хотя, на
самом деле, они достаточно прочны, нежели такие здания, которые выглядят
построенными навеки»76.

Другой французский аспект восприятия слова «готический» в 60-80-е годы XVIII
века: «готический» как эквивалент нормативной системе поведения и нравов старинного
рыцарства. В переведенном Денисом Фонвизиным в 1766 году сочинении француза
Габриэля Франсуа Койе «Торгующее дворянство противу положенное дворянству
военному...» мораль древнего рыцарства клеймится законами просвещенного разума:

«Бедность [дворянина] унижает. Купечество представляет ему себя на помощь так,
как доска в кораблекрушении, не должно ли же ему за оное взяться? Рассудок наш
конечно стал уже просвещенным, когда говорит он нам, что дворяне в купечество
вступать могут <...>

Не слышно было сего в те варварские времена, когда дворяне в недостойном
рабстве целую половину Франции содержали. Сего не возможно услышать и в
Германии. Целый свет старых баронов обнимут свои гербы и возопи-ют о погибели
своего государства <...>

[И в Польше] пятьдесят тысяч дворян <...> поклянутся тогда мечем своим, лучше
служить ровному себе за малое жалованье, нежели обогащаться купечеством <...>
Таковы то остатки Готического духа»77.

Но подобно тому, как во Франции второй половины века в пику этике
Просвещения все больше идеализируется романтика рыцарских времен, так и в России
асемантический контекст употребления термина сближает готику со «знатным»
геройством «российских предков». Достаточно сравнить сюжеты, композиции и
атрибутику эскизов к полотну А.П.Лосенко «Владимир и Рогнеда» (1769-1770) с
одновременной ей гравюрой Бореля «Принц Нуар («Черный Принц») освобождает
закованную в темнице Бланш де Бурбон»78. Как и эскизы Лосенко, сюжет гравюры
навеян образами исторического прошлого страны. Тема картины Лосенко основывается
на программе Ломоносова «Идеи для картин из российской истории» 1764 года,
послужившей стержнем программы Академии художеств79. Гравюра Бореля служит
иллюстрацией к историческим пьесам Белуа (Belloy). В обоих случаях это роскошная
мизансцена просветительского театра, причудливо соединяющая атрибуты
Средневековья (действие русской картины происходит в княжеском покое, французской
— в мрачной готической темнице) с фантастическими костюмами современных
исторических пьес.
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Сравнивая предварительные эскизы с окончательным вариантом, можно увидеть,
что одежды и головной убор Владимира сперва были более «готическими», затем —
более «древнерусскими». Но в обоих случаях сказочными.

Рыцарская куртуазность — основная тема произведений. Естественная для
французского принца, она также определяет поведение Владимира, который, по
«Изъяснению» Лосенко, «видя свою невесту обезчещену и лишившуюся всего, дожен
был ее ласкать и извиняться перед нею»80.

Интересно отметить продолжение древней лексикографической традиции в
современной искусствоведческой литературе. Например, в книге 1996 года
«Неизвестный Левицкий» Сергей Кузнецов считает корректным применение
определения «готический» к портретному искусству Левицкого. В качестве доводов
приводятся реминисценции средневекового художественного мировоззрения живописца,
а также иконографическая программа портретов кавалеров ордена Св. Владимира
(рыцарская программа!)81.

Готическое в качестве синонима рыцарского типично и для художественной
литературы России второй половины XVIII века. Растиражированное во французских
комических операх Средневековье, ставшее материалом для забавных сентиментальных
сказок, узнает себя в домашнем чтиве «Славенские древности, или Приключения
славенских князей» Михаила Попова, вышедшем в Санкт-Петербурге в 1770 году:

«Первыми лицами поставил я <...> славенских князей, между коими Святослан
занял первое место, я ее украсил некоторыми нашими древностями, которые могли
пойти в расположение сего сочинения, и к описанию коих прибавил я несколько
вымыслов, дабы приятнее их представить взорам читателя»82.

В обеих традициях создаются образы идеального прошлого, с мудрыми,
добродетельными правителями, процветающими землями. Не случайно, следуя
распространенной во французском Просвещении идее утопического совершенства
восточных государств (вспомним сказки Вольтера), Попов пишет о переселении
родоначальника и праотца первых славенских князей Славена и его дружины в Европу
из Азии.

О согласии с исторической конкретикой задумывались в то время не слишком
сильно. Да и зачем? Ведь в самой «библии» Просвещения, переведенной на русский язык
в 1767 году Энциклопедии (в виде отдельных статей в трех томах), в разделе «История»,
сочиненном Г.Болтером, можно прочесть: «Когда ты будешь писать, что на брегах
Иаксарта и Оксусы один варвар наследником был другому варвару, какая из того польза
обществу будет?»** 83. Лишь в статье «Словопроизведение» еще брезжит призрак точного
исторического употребления термина:

«Все народы, живущие на земле, смешались различным образом и смешение
языков есть нужное следствие народного смешения, в котором невозможно ограничить
чистой путь словопроизводным догадкам <...> Саксонской, готической и другие
диалекты древние и новые Германского языка, откроют нам частию франкской язык
<...> Известны наезды Готтов и других северных народов во все концы Европы...»***.

                                                       
** Перевод Алексея Ржевского
*** Перевод Ф.А.Козловского
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Стремлением освободиться от мрачного прошлого собственной страны наполнены
строки переведенного романа А.Ф.Прево д'Экзиля «Приключения маркиза Г.» (СПб.,
1765):

«Варварство Готское, Аланское, Иерульское, Франкское и Нормандское не
мешает Франции и Италии почитаться благонравными государствами»84.

С 90-х годов XVIII по 10-е годы XIX века в России наблюдается дальнейшая
эволюция значения понятия готический в рамках последнего периода культуры
Просвещения. Это время, когда Век Просвещения активно создает свой собственный
образ, занимается саморефлексией. Можно вспомнить философские труды И.Канта,
зафиксировавшего этот образ и предугадавшего дальнейший путь развития культуры в
эпоху романтизма.

Старость любой культурной эпохи наступает тогда, когда эпоха активно
каталогизирует Память о себе. Позднее русское Просвещение тщательно собирает и
истолковывает накопленный за долгие годы лексический материал, оформляет его в
изданиях словарей, лексиконов, руководств, толкователей и т.п. На заре XVIII века, в
Петровскую эпоху, этимологических словарей как таковых не было. Существовала так
называемая «притекстовая лексикография»: словарики непонятных слов, маргинальные
пояснения — глоссы. Они служили практическим целям, истолковывая непонятные
специализированные термины. В единственном словаре «Лексикон вокабулам новым», в
котором было собрано 500 иностранных слов, также не было этимологических
указаний85.

Первые опыты этих указаний исследователи отмечают в лексикографических
трудах Татищева. В 1793 году был издан его «Лексикон российской исторической,
географической, политической и гражданской». В нем подробно написано о
происхождении готских племен, их переселении в Европу. Приводятся две версии
происхождения: «сарматская» и «скифская». Особо отмечается географическая и
культурная близость готов славянским племенам86.

В виде приложений этимологические лексиконы появляются еще в 40-70 годы
XVIII века. Например «Словарь разноязычный», приложенный к «Российской
универсальной грамматике» (СПб., 1769), «Словарь иностранных слов, употребляемых в
русском языке» в журнале «И то, и се» (СПб., 1769), словарь, собранный в 1772 году при
Модельном доме в Кремле (издан в 1789 году Ф.Каржавиным как приложение
«Сокращенного Витрувия»), содержащий архитектурные и исторические термины, и
т.п.

В 1762 году выходит «Лексикон российский и французский» И.Ф.Литхена, в
котором даются параллельное написание слов и примеры употребления, но толкования
нет. В 1755-1764 выпущен упомянутый «Новый лексикон на французском, немецком, ла
тинском и российских языках...» в переводе С.Волчкова. В нем впервые письменно
фиксируются редкие термины, эк-зотизмы, но понятия готический еще нет.
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А.П.Лосенко - 1-3. Владимир и Рогпеда. X., м. 1769-1770. Русский музей.

          

4. Владимир перед Рогнедой. Эскиз. 1769-1770. Русский музей



35 Глава II - Понятия «Готский», «Готический» и синтагма «Готический вкус»
в Русской лексикографии XVIII века

5. Борель - Принц Нуар (Черный Принц) и Бланш де Бурбон. Гравюра. Поcл.
чeтв. XVIII в. Париж.

Как и следовало ожидать, мощный поток изданий лексикографического характера
врывается в культуру в конце 80-90-е годы. Достаточно упомянуть два словаря Н.Амбо-
дика-Максимовича: эмблематический и анатомико-физио-логический, «Трехъязычный
морской словарь» А.Шишкова, «Словарь ручной натуральной истории» Л. де Монлино,
наконец, «Сравнительные словари всех языков и наречий...» П.С.Палласа. Последнее
издание (1787) представляет для нас особый интерес, поскольку в нем тонко
дифференцированы источники более 300 языковых наречий мировой культуры. Данные
без комментария и даже в русской транскрипции, они все-таки могут свидетельствовать
о намечающемся повороте к научной исторической методологии изучения языка.
Паллас приводит 12 групп славянских наречий, а в числе европейских: кельтское,
романское, старофранцузское, готское, англосаксонское, кимбрийское, финское.

Одно из первых словарных употреблений понятия готический в значении
архитектурного термина обнаруживается в «Энциклопедии, или Кратком начертании
наук и всех частей учености» (М., 1781). Эта книжка была переведена с немецкого
пенсионером Московского университета Иваном Шуваловым. Она построена в форме
ученического вопросника, ответы которого содержат все ключевые идеи,
формирующие образ просвещенного человека. На вопрос:

«Как называются известнейшие порядки строения?» — следует ответ:
«Дорической, ионической, коринфской, римской, тосканской и готической»87.

Благодаря долгой работе по составлению Аналогических Таблиц (1784-1787) был
накоплен огромный материал для Большого толкового словаря. В результате
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проведения грандиозной программы в 1803-1806 годах вышел Большой толковый
словарь иностранных слов «Новый Словотолкователь» Н.Яновского в трех томах. В
программе словаря значилось: «...представить разные в российском языке
встречающиеся речения и технические термины, значения которых не всякому
известно». В состав издания вошли притекстовые и терминологические словари 70-90-х
годов. В книге впервые дается расширенное толкование понятия готический:

«Готический — странный, грубый. Главное употребление сего слова заключается
в следующих выражениях: Готическая архитектура, или средних времен, говорится о
такой архитектуре, которую приписывают Готфам, и которая совсем отлична от пяти
чинов архитектуры. Сия архитектура бывает не редко весьма прочна, груба, а иногда
напротив того чрезвычайно нежна и богата. Главнейшее в ней то, что она употребляет
весьма много украшений без дальнейшего вкуса и без точности. Она долгое время была
в употреблении неиначе в Италии, а именно с XIII столетия по XVI, т.е. до
восстановления древней архитектуры»88.

Приведенный пример показывает, что на исходе Века Просвещения эстетический
и архитектуроведческий аспекты «готического вкуса» очень дополняли друг друга.
Словарная статья начинается с эстетического определения. Затем дается историческая
справка развития готического архитектурного стиля. Наконец, оба сюжета
объединяются дефиницией «вкуса».

Этимон «готический» в рассматриваемое время постепенно впитывает в себя все
смысловые и эмоциональные оттенки значений. Новая волна интереса к
архитектуровед-ческому и эстетическому осмыслению «готического» обогащается
обращением к «готской» этнографии. Слово проникает в речевой этикет бытовой
жизни, где тиражируется, становясь постепенно «модным».

Рассмотрим всю семантическую иерархию употребления термина. В качестве
примера научного интереса к нему можно, помимо словаря Палласа, привести книги
Поля-Анри Малле «Датская история» (переведена в 70-е годы) и Г.Лакомба «Краткая
летопись о Северной Истории или о государствах Датском, Российском, Шведском,
Польском, Прусском, Курландском и проч. и проч.» (СПб., 1794). Размышляя о
происхождении древнейшего европейского королевства Дании, Лакомб придерживается
средневековой версии основания его сыном Иафета Гомером, который со своим
народом поселился в Кимврии, Ютландии. Одним из первых кимврийцами был занят
остров Борн-гольм, который назван по имени Борнона, первого судьи. Прямой потомок
Гомера основал государство Готландия.

Аналогичные выводы делает швейцарец Малле. В 1755 году он публикует
«Введение в историю Дании», почти одновременно с которой издает «Памятники поэзии
и мифологии кельтов» (1756). В период с 1775 по 1789 год в Париже по инициативе
академика Трессана выходит серийная «Bibliotheque universelle des romans». На ее
страницах, наряду с героями старофранцузских эпосов, оживают персонажи
скандинавской мифологии: Один, Валькирии... На русском языке «Датская история»
Малле была переведена в 70-80-е годы Ф.П.Моисеенковым89. Характерно, что Малле
создает некий идеальный ореол вокруг древних готов, находит в них образ
«естественного», живущего в согласии с природой народа: «Готф Иорнанд назвал север
Европы содетельницею человеческого рода <...> Там-то рождаются сии бдительные
народы, которые выходят из их страны на пагубу тиранов и рабов, и для показания
людям того, что как естество сделало их равными, то разум не может учинить
зависимыми, как токмо для их счастия»90.

Намеченная связь интереса к исторической скандинавской теории с возрождением
«готической» литературы особенно сильно ощущается во второй половине века в
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английской культуре, влияние которой на Россию конца столетия становится все более
активным, прежде всего — в сочинениях Н.М.Карамзина.

Йозеф Хаслаг отмечает, что во второй половине XVIII века в Англии происходит
постепенный синтез двух уровней значения термина: «готический» как скандинавский и
«готический» как присущий средневековой литературе. В 1770 году выходит английский
перевод Томаса Перси уже упоминавшегося издания П.-А.Малле «Датская история».
Одновременно в английской культуре скандинавская эпическая поэзия признается
живым источником кельтской литературы, сочинений легендарного Оссиана91.

Томас Уортон в «Диссертации о происхождении романтических повестей в
Европе» (1774) проясняет, почему среди других народов именно скандинавы имели
большой вкус к поэтическому творчеству: укорененные в культуре скандинавов в
течение многих веков фантастические (романтические) религиозные традиции и
обряды чрезвычайно способствовали воспитанию грубого, но сильного и могучего
поэтического духа92. Ричард Херд в 1762 году, так же как и его французский коллега,
опубликовал «Письма о рыцарстве», в которых развернул позитивную критику
рыцарского романа. Задача книги — показать «преимущества готических нравов и
вымыслов для устной поэзии по сравнению с классическими». Дух рыцарского романа
рождается из необычных, загадочных, мистических фабул. Ариосто, Тассо, Спенсер,
Мильтон были, как считает Херд, глубоко очарованы этим варварским духом
готического романа93. Так строится мост к предромантической традиции, к «готическим
романам» г-жи Рэдклиф и Горация Уолпола. Более того, Херд затрагивает и
архитектуроведческую проблему, считая недостойным мерить готическую архитектуру
греческими мерками. Стиль соответствует времени — таков пафос его работы91.

Связать узлом по крайней мере три позднепросветитель-ские традиции толкования
«готического» удалось на русской почве Н.М.Карамзину, прежде всего — в его повести
«Остров Борнгольм» (1794). Действие ее происходит на том самом острове, который,
как мы помним, был одним из древнейших центров исторической готической (готской)
цивилизации, мыслящейся синкретичной цивилизации древних славян. Атмосфера
таинственной жути, нагнетание ужасов, средневековый антураж — типичные атрибуты
литературного истолкования «готического» в английской традиции второй половины
XVIII века — традиции «готического романа». Наконец, сам сюжет повести восходит к
образам «готической», с позиций просвещенного человека, трагедии Торквато Тассо
(1544-1595) «Торисмунд», действие которой происходит на севере, в скандинавских
государствах. Основная тема трагедии — косвенное оправдание «готической»
(противоестественной) любви брата к сестре. Одновременно осуждаются и
«готические» законы общественной морали, ограничивающие свободу изъявления
чувств «естественного человека»95.

Такое многослойное прочтение слова «готический» отражено и в «Письмах
русского путешественника», в которых присутствует не только научно-популярный,
архитектурный и литературный «готический» контекст (примеры из истории рыцарских
времен, описание памятников и т.п.), но и сугубо бытовой план — например, Карамзин
описывает прусскую коляску без ремней и рессор и также говорит о ее «готическом»
виде.

Это тиражирование понятия, намечавшееся во французской культуре, несомненно,
входило в языковую концепцию Карамзина и его последователей. Как показали
Б.Успенский и Ю.Лотман. корни этой концепции восходят к итальянским ренессансным
спорам о языке, известным под названием «Questione della lingua». Б.Кастильоне,
например, выдвигал требование избегать архаизмов и включать заимствованные формы
(галлицизмы и испанизмы), поскольку они приняты в просвещенном обществе. Так и
карамзини-сты предполагали создать единый универсальный язык, в котором
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рафинированный слой культуры сольется с бытовыми формами общения, разговорным
языком96.

Литературный слог, смыкаясь с разговорной речью, становится особым типом
языка — языком светского общества.

В популярных изданиях употребление «готического» множится с необыкновенной
быстротой. В «Полном и всеобщем домашнем лечебнике» У.Бьюкена за 1790 год
читаем: «Отбросим от наших девиц сии узы, сии шнурованья, все сии готтическия путы,
кои не известны были женщинам древней Греции»97. «Модное» слово здесь
непосредственно относится к моде. В «Московском Меркурии» за 1803 год находим
аналогичный смысловой контекст: «Здешния Нимфы не очень перенимают моду в
одежде: Готическое платье как-то затмевает наружныя прелести»98.

Влияние английской традиции на широкие культурные слои русского общества
приводит к тому, что тиражируется и «рыцарское» значение слова. Будущий
выдающийся славяновед А.Востоков в своих юношеских стихотворных «Опытах
лирических...» 1805-1806 годов соединяет три традиции (французскую, английскую и
русскую) и окончательно замыкает общий круг богатырских и рыцарских тем:
«Богатыри времен Владимировых сходствовали много с Готическими странствующими
рыцарями...»99. Архитектор, поэт, музыкант, гений культуры дилетантизма Н.А.Львов
переводит в 1793 году «Песнь норвежского витязя Гаральда Храброго» из книги Малле
«Датская история», используя для перевода размер песни «Уж как пал туман на сине
море». Как пишет Д.М.Шарыпкин, древний Север «мыслился духовным и
этнографическим единством, в которое, кроме Руси, включались Финляндия,
Скандинавия, Ирландия и Шотландия»100. Поэтому такие корифеи, как Г.Р.Державин и
Н.М.Карамзин, искали в скандинавской и оссианической литературе отражение русской
истории.

Не случайно модным становится и кельтский бард Осси-ан, который в одних
случаях называется «готическим», в других противопоставляется «готическому»
рыцарству.

В ежемесячнике И.Мартынова «Муза» за 1796 год хвалится пьеса, которая
«произведена чувствованиями, воодушевлявшими меня при чтении готических песней
Оссиана». А в «Пантеоне иностранной словесности» за 1798 год «герои Оссиановы»
одобряются за то, что «не знали тех готических предразсуждений, которыя были пятном
рыцарства»101. Парадоксально, но «модным» в это время становится и слово «вкус»,
который, по мысли Клода Перро или В.И.Баженова, обязательно несет в себе некий
след традиции, тогда как мода от своих традиционных корней сознательно пытается
избавиться. Не случайно правила и вкус в «Слове...» Баженова выступают синонимами,
и Архитектура у него «подвержена основательным правилам, а не моде».

Окончательно узаконенная толерантность в использовании терминологии и
провозглашение абсолютной свободы от общепринятых традиций и норм
обнаруживаются в сочинении П.А.Пельского «Кум Матвей, или Превратности
человеческого ума» (М., 1803). «Всякой называет варварством то, — пишет Пельский,
— что не его вкуса и обычая»102.

Экспансия иноязычных этимонов в русский язык создает в нем лексическую
избыточность и терминологическую зыбкость, иногда путаницу. Более того, к концу
века карам-зинисты привнесли в язык много словообразовательных калек («смешение
языков — французского с нижегородским»). Когда ситуация стала критической,
наметилось размежевание сторонников старого и нового слога, карам-зинистов и
«шишковистов», споры которых достигли своего апогея в 90-е годы.



39 Глава II - Понятия «Готский», «Готический» и синтагма «Готический вкус»
в Русской лексикографии XVIII века

В отличие от английской культуры, активное обращение к термину «готический»
в России на исходе века не главный аргумент в пользу утверждения романтической
эстетики, т.к. размытый семантический контекст употребления термина противоречил
связанному с романтизмом культу исторического своеобразия, культу нации и народа,
культу Истории как таковой. Впрочем, то же можно сказать и о самом термине
«романтический» («романический»), активно вошедшем в речевой этикет конца XVIII
века прежде всего благодаря английским влияниям. Его ускользающая семантика
подтверждает, что расширение романтического «тезауруса» и сложение типологии
культуры романтизма, — вещи принципиально разные. Выход из стареющей
просветительской эпистемы смогли найти, как это ни парадоксально, архаисты-
«шишковисты». По справедливому мнению Ю.М.Лотмана, они положили в основу своих
рассуждении «народ, нацию как некоторую автономную и замкнутую в себе
субстанцию, не разложимую механически на отдельных индивидов, а являющуюся как
бы Индивидом высшего порядка»103. Ностальгией по национальной почве пронизаны
строки Ф.В.Ростопчина: «Меня обучали всякой мудрости и всем возможным языкам. Я
стал язычником»104.

В итоге основанная на историософической концепции просвещенных масонов вера
Н.М.Карамзина в цивилизаторский прогресс к моменту создания «Истории государства
Российского» претерпевает значительную трансформацию. Характеризуя эту
трансформацию, Ю.М.Лотман пишет:

«...история рисуется [Карамзину] бесконечным процессом, таинственные цели
которого скрыты от человека <...> История представала перед Карамзиным как
открытый и, с точки зрения отдельной личности, иррациональный процесс. Отдельная
личность переставала быть мерилом истории — им становился народ»105.

Символично, что о наступлении романтической эпохи свидетельствует открытие и
издание древнейшего памятника национальной литературы, еще в конце XII века
зафиксировавшего термин «готский». Памятник этот — «Слово о полку Игореве», в
тексте которого «готския крас-ныя девы» радуются победе половцев и воспевают время
Бусово. «Слово» было издано в декабре 1800 года Н.Н.Бан-тыш-Каменским и
А.И.Мусиным-Пушкиным. Так причудливо на рубеже столетий термин «готский»
отразился в «готической» летописи (во времена Карамзина еще полагали, что «Слово»
это «поэма, в которой виден дух Оссиа-нов»). Полная смысловая отчужденность
«готского» и «готического» знаменует в данном случае утверждение принципов поэтики
романтизма.
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Рассмотрев в предыдущей главе лексический аспект существования эстетической
категории «готический вкус» в русской культуре XVIII века, обратимся к тому виду
искусства, в котором остранение готической темы случилось наиболее рано. Имеются в
виду театральные сюжеты, образы и сценографию.

Феномен возникновения театра в России следует рассматривать в перспективе
глобальных изменений сознания средневекового человека. Принцип «театральности»
предполагает необходимое и неизбежное созерцание субъектом своего собственного
отражения в зеркале, конструирование модели Зазеркалья. Зазеркалье эпохи барокко
XVII века в Восточной Европе (термин барокко используется в том значении, которым
наделил эпоху К.Гурлит1) создавалось с целью реконструкции средневекового
христианского космоса культуры2. В поэтике барокко принцип отражения был
необходим для воссоздания через «единицу культуры» всей структуры в целом, дабы
иерархический ряд мог выстроиться, по терминологии Г.Сковороды, от «вицефигур» к
«архитипосам»3. Мистерии, миракли, церковные действа, библейские притчи не были
призваны ставить под сомнение крепость ролевых, церемониальных, иерархических
связей, но наоборот, высвечивали основные ступени единой иерархической лестницы.
Как отмечают О.А.Державина, А.С.Демин, А.Н.Робинсон, «филиация театрального
назидания, проникавшая в душу зрителя, не разрывалась еще свободой выбора,
превратившейся впоследствии в товар Нового времени, т.е. в театральный билет»4.

Свобода выбора в сознании индивида может существовать только тогда, когда в
Зазеркалье театральных образов культовые ценности секуляризируются настолько, что
становятся «культурой», эстетической продукцией, потребительская стоимость которой
эквивалентна уровню «массового» зрителя. В игровой перспективе культуры Нового
времени это означает, что средневековые архетипы (образы Священного Писания,
летописи, житийная литература) становятся артефактами произведений в так
называемом «готическом вкусе». И начало этого процесса мы наблюдаем в театре
Петровской поры.

О том, насколько органично принцип театральности совмещался с
историософской концепцией мира эпохи Петра I, написано достаточно много5.
Повторим некоторые ключевые тезисы:

1. В эпоху Петра театр становится зеркалом социальной ситуации. Аллюзии
рыцарских времен совмещались с реальными событиями истории. Этому
способствовало и стирание граней «сюжетного» и «зрелищного» времен. В традициях
придворного церемониала актеры обращались в прологах к царствующим особам.

2. В обратной проекции переходной Петровской эпохи мир Зазеркалья нередко
выходил из зеркальных (сценических) границ. И законы сцены определяли нормы
поведения в реальной жизни. Достаточно указать на слияние культовых и «ролевых»
функций в образе царя Петра, который сознательно обращался к эффектам
«неузнавания». Более того, театральные метаморфозы, связанные с сюжетной канвой
авантюрных сказочных повестей, происходили в карьере многих сановников Петра:
А.Д.Меншикова, А.Ганнибала, а также императрицы Екатерины I. Так разбивалась
иерархия Средневековья. Притом не только в мире понятий и символов, но чинов и
сословий6.

3. Происходит глобальная переоценка концепции Театра «как такового». Путь
эволюции: от театра как фигуры «vanitas» к Театру как квинтэссенции смысла жизни. В
данной связи хотелось бы обратить внимание на два документа, приведенные в статье



44 Глава III - «Готические» Образы и темы в русской театральной культуре
XVIII века

«Рукописная драматургия и театральная жизнь первой половины XVIII века» сборника
«Пьесы любительских театров». Первый из них — «Маргарит» Иоанна Златоуста,
изданный в 1641 году. В нем театр жизни земной синонимичен ее быстротечности,
временности, тщетности. Второй — речь канцлера Г.И.Головкина по поводу
заключения Ништадского мира со Швецией (1721). Канцлер от лица Сената преподнес
Петру титул «Императора» со словами: «...неусыпными трудами и руковождением мы,
ваши верные поддаиные, из тьмы неведения на феатр славы всего света...
произведены»7.

Итак, «весь мир театр». И театр — история этого мира. Характерно, что традиции
«игры» в историческое Средневековье были положены в театральной жизни России
странствующими немецкими актерами Иоганном Кунстом и Отто Фюрстом в начале
XVIII века. В 1702 году в Москве на Красной площади была построена «комедийная
хоромина», где шли спектакли для «охотных смотрельщиков». Внутри здание было
расписано червленой краской, убрано сукнами и освещалось фонарями и люстрами.
Сцена по ходу спектакля оформлялась «живописными картинами»:

задней и боковыми декорациями. Героями пьес были короли, полководцы,
разряженные в кафтаны с мишурой и стеклярусом, кружевные епанчи, шляпы с
перьями, блестящие латы и жестяные короны.

Авантюрная «английская комедия» Кунста и Фюрста использовала средневековый
каталог образов для приготовления хорошего коктейля, в котором подвиги
исторических и баснословных героев и царей, кровавые ужасы, галантность принцев,
элементы пасторали, придворной оперы, волшебства и превращения, сны и привидения
соединены с торжественно-поучительными аллегориями, интермедиями, танцами,
сражениями, хорами, ариями, иллюминацией и фейерверком8.

Уже в эту стародавнюю эпоху брезжит призрак так называемого «массового
зрителя». Что не случайно. Основной закон вкусового восприятия в эстетике XVIII
века, как мы помним, есть закон освобождения исторической памяти культуры,
«асемантическая и асинтаксическая» модель. На практике это означает принцип
тиражирования, путь эволюции от значения к знаку... Путь создания массовой культуры.

Принцип тиражирования заявляет о себе прежде всего в репертуарной
характеристике первых театров. «Комедии» и «акты» были составлены на основе
переводных повестей, восходящих к рыцарскому роману Средневековья. Вот перечень
некоторых пьес, созданных путем инсценировок популярных текстов (античных и
библейских преданий, апокрифов, рыцарских романов, любовно-авантюрных повестей):
«О крепости Грубистоне, в ней же первая персона Александр Македонский», «Два
завоеванные горо-ды, в ней же первая персона Юлий Кесарь», «Сципио Африкан, вождь
Римский, или погубление Софонизбы, королевы Нумидийской», «Принц Пикель-
Гяринг, или Жоде-летт, самый свой тюрьмовый заключник» (в основе — пьеса
Кальдерона «Сам у себя под стражей»), «Честный изменник, или Фридерико фон
Поплей и Алоизия, супруга его» (итальянская трагедия XVII века)9.

Когда в 1706 году театр Кунста-Фюрста прекратил свое существование, его
декорации и тексты пьес были переделаны для придворных театров царевны Натальи
Алексеевны в Преображенском и царицы Прасковьи Федоровны в Измайлове. От
театра Натальи Алексеевны ведет свое начало театр в Петербурге.

Отчуждение средневековой темы в первых театрах идет рука об руку с
контаминацией русских и западноевропейских «готических» сюжетов. Специалисты
свидетельствуют: «Все пьесы, сохраняя основы избранных сюжетов, в значительной
мере русифицировали свои внешние признаки, в них вводились свойственные русской
действительности реалии, названия чинов, предметы обихода, иногда — имена. В ряде
случаев драматурги, как и ораторы, следовали привычным формулам русской
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литературной традиции, пользовались стилистическим средством просторечия или,
напротив, архаическими церковнославянизмами, привлекали некоторые входившие в
моду слова, взятые из разных западноевропейских языков»10.

Яркий пример подобной языковой и образной контаминации — пьесы школьного
театра. Помимо традиционных библейских притч на сцене школьного театра при
Славяно-греко-латинской академии и Московской медико-хирургической школе со
времен Петра ставятся инсценировки куртуазных романов, к коим относятся «Акт о
Калеандре и Неонилде», «Акт о преславной палестинских стран царице», «Акт
Ливерский» и др., соединившие светскую тематику с традиционными аллегориями,
морализаторством и древним силлабическим стихом. С позиций просвещенного
человека «готической» можно считать и первую нравоучительную пьесу из русской
истории «Владимир» Феофана Прокоповича, поставленную в театре Киевской духовной
академии в 1705 году. В драме рисуются события, предшествовавшие принятию
христианства на Руси при князе Владимире Святославиче. Источником для Феофана
послужили русские летописи и «Синопсис» Иннокентия Гизеля (Киев, 1674).

Адаптация средневековых сюжетов проходила на подмостках площадных
балаганных и кукольных театров, также включавших в свой репертуар переделки
переводных романов («Царь Максимилиан», или «Доктор Фавст»).

Так постепенно, внутри театральной культуры I половины XVIII века
складывается литературный и изобразительный каталог тем западноевропейского и
русского Средневековья, который в разных формах окажется востребованным
«готическим вкусом» просвещенного общества второй половины XVIII века.

Имеет смысл обозначить основные темы подобных пьес. Главная из них —
рыцарство. Эта тема непосредственно восходит к готической литературе западного
Средневековья. Образ Рыцаря и его Дамы предполагает нормативную систему
поведения героев на сцене: любовные страдания, самоутверждение в подвигах,
вассалитет и доблесть, кровная месть, защита христианства от сарацин... Не только
пьесы рыцарского содержания, но и некоторые их романные прототипы (Бова
Королевич, например) были известны на Руси с древности. Исследователь В.Д.Кузьмина
выделяет три типа рыцарского романа на восточнославянской почве:

1. Роман героического содержания (Бова, Еруслан). Древняя эпическая основа
помогла их быстрому сближению с национальным восточнославянским эпосом11.
Рыцари в народной, лубочной традиции постепенно воспринимаются как былинные
богатыри. (Ср. замечание А.Востокова, приведенное в главе о лексическом значении
термина готический в России).

2. Куртуазный роман рубежа Средневековья и Возрождения (яркий пример —
«Петр Златых Ключей», переложенный для театра). В XVIII веке этот любовно-
авантюрный тип повествования сближается с дворянской галантной инсценировкой
старинного сюжета в стиле модного в эпоху французского Просвещения «genre
troubadour».

3. Романы, почти утратившие отголосок рыцарства, послужившие основой для
бытовых сказочных мотивов злоключений невинно оклеветанной героини и ее
защитника (или сыновей): «Повесть об Оттоне и Олунде», «Легенда Агапия Критянина
о Чуде Богоматери», «Повесть о царевне Персике», «История о французском сыне».
Эти произведения вошли в фольклорный фонд12.

Другая тема, повлиявшая на представления о «готическом» вкусе, — тема
рыцарского турнира. Подробно расписанные во многих пьесах, со времен Екатерины
Великой" турниры вошли в моду как дворцовые забавы.
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Следующая «готическая» тема, имевшая влияние в Век Просвещения, — тема
осады замка, штурм крепости. Неизбежно входившая в любую рыцарско-авантюрную
пьесу, она явилась причиной устойчивого сценографического мотива, определившего
развитие «готического вкуса» в архитектуре русского Просвещения: у В.Баженова,
М.Казакова... Характерно, что в раннем списке пьесы театра «разных чинов людей»,
«Действии о короле Гишпанском», в перечне бутафории уже фигурирует «Град на стене
гиш-панской с войском»14.

Как выглядел этот «град-замок» можно представить из описания фейерверков
времени Петра I, собранных Д.А.Ровинским15. Именно в жанре фейерверка тема
баталии у стен средневекового европейского града была наиболее распространена и
устойчива. Иконографические истоки этой темы следует искать в Европе XVI века,
прежде всего — в Германии.

В книге Иоганна Нассау Старшего генезис мотива «замка» связывается с особым
устройством пиротехнического ящика (Feuerwerkkiste), по углам которого были
приделаны карманы с горящими плошками, а круглая сердцевина служила основным
огненным источником. Постепенно эти ящики стали оформляться архитектурно. Так
получился «классический» вариант пиротехнической крепости с четырьмя бойницами
по углам и круглой центральной башней с зубцами16. Эти сооружения уже в XVI веке
использовались в театрализованных баталиях. Пример: фейерверк 1519 года по случаю
выборов кайзера Карла V в Аугсбур-ге17. Одно из старейших изображений
«Feuerwerkkiste» находим в книге Йозефа Фуртенбаха «Architectura univer-salis» (Ульм,
1635).

Подобные же формы средневековых «бургов» в XVI веке были распространены в
декорации настольных украшений. На гравюре 1585 года из Дюссельдорфа можно
увидеть сахарные города, украшенные деревьями, фантастическими зверями и
человеческими фигурами118. Эти изображения стали предшественниками
архитектурных сюрту де таблгй из фарфора. Как отмечает Н.Сиповская, в России
десерты из крашеного сахара были уже при дворе Алексея Михайловича19. Первый
фарфоровый сюрту де табль, представлявший сад, был сделан в Вене в 1744 году20.
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Источником программ фейерверков с архитектурой в Германии служили не
только исторические события недавнего прошлого, но и «басненные» сюжеты,
почерпнутые из Священного Писания (в частности «Грехопадение Адама»). Это
своеобразная реминисценция средневековых мистерий и мираклей21. Поэтому столь
очевиден единый путь разработки сценографии замковой баталии на театральных
подмостках и в программах фейерверков. Привнесенная в Россию из немецкоязычных
стран традиция пиротехнических баталий, естественно, стала популярной во времена
Петра Великого.

Например, I января 1703 года в Москве был устроен фейерверк в восьми картинах
по случаю взятия шведского города Нотебурга. Огненная потеха представляла «ящики с
ракетами огненными ползующими» и иные «хитрые дела», как башни, окружавшие всю
огненную потеху «яко стеною»22. В другом описании фейерверка по случаю взятия
Нотебурга (переименованного затем в Шлиссельбург) говорится, что по взятии города
водовзводную башню убрали знаменами разных цветов, «а в ночь круг той башни, по
ярусам же и окнам, между знамен поставили фонари слюдяные большие и малые...»23.
Это ранний прецедент архитектурного маскарада, когда «живая» архитектура
переодевается в одежды пиротехнической крепости.

Другая театральная тема, особенно сильно выделенная своим «готическим»
звучанием в культуре XVIII века, заявившая о себе в первой его половине: тема
«мрачной темницы». Сюжет о «тюрмовом заключнике» являлся нормативным для
большинства рыцарских повествований. Его устойчивость подтверждается
иконографией многих исторических композиций просветительской школы.

В первой трети XVIII века театральным декорациям еще не придавали слишком
большого значения, оттого сцена тюрьмы нередко оставалась единственным фоном
развития драмы. Так, например, в любовно-авантюрном «Акте о Калеандре и
Неонилде» («скомпонован» в 1737 году в Москве) тюрьма становится основным местом
всех явлений второго действия: рыцарского поединка, обручения и даже коронации24.

Развитая «готическая» иконография мотива «мрачной темницы» придет в Россию
вместе с традицией итальянской сценографии семейства Бибиена, Дж.Валериани...
Первоклассные итальянские, немецкие и французские труппы, познакомившие
императорский русский двор с хорошими образцами сценического оформления, стали
выступать в России с середины 1730-х годов. Важно понять, что в более раннюю эпоху
мотив «мрачная темница» обозначил «ландшафт готической души» будущей
литературной традиции сентиментализма... Чувствительные герои, пылкая любовь,
нежная страсть и... неизбежное столкновение с косной, неразумной, иррациональной
(«готической») силой, препятствующей счастливому соединению героев.

Силой, воплотившейся в образе «мрачной темницы». Эта схема будет
эксплуатироваться во всех готических повестях и романах английского и русского
предромантизма. Леденящие душу описания «карчери», составленные не без участия
сценических прототипов, мы встретим и у Г.Уол-пола в «Замке Отранто», и у
Н.М.Карамзина в «Острове Борнгольм», и у М.Г.Льюиса в «Монахе», и у Ч.Р.Метью-
рина в «Мельмоте-Скитальце»...

Наконец, выделим наименее очевидную с позиций изобразительной «готики», но
наиболее важную в перспективе «готической» рефлексии герметическую тему,
связанную с состоянием сна и сновидения.

В отличие от барочной школьной драмы с ее неисчислимыми аллегориями и
олицетворениями (роль которых — создание системы уподоблений, активно
вторгающейся в повествование второй сюжетной надстройки), в «Действии о короле
Гишпанском» (список середины XVIII века) Марс, Меркурий и Слава являются герою
во сне и не имеют самостоятельного значения в сюжете. Это принципиально. Мы имеем



48 Глава III - «Готические» Образы и темы в русской театральной культуре
XVIII века

дело с попыткой узаконить регулятивную функцию бессознательного внутри
рационально смоделированной секуляризованной эпистемы. Обратимся к философской
работе К.Г.Юнга «Дух Меркурий»: «В соответствии с господствующим во всей природе
принципом комплементарности всякое психическое развитие — неважно,
индивидуальное или коллективное, — имеет некий оптимум, который в случае своего
превышения порождает энантиодромию, т.е. превращается в свою
противоположность... Наше сознание не удерживается больше в священном участке
(temenos) внемирских, эсхатологических образов. Оно сумело вырваться оттуда
благодаря некоей силе <...>, но сила эта воздвиглась вместе с чудовищным напором
мрака, чья мощь увеличивалась по мере того как сознание, отрешась от мрака,
поднималось все выше к свету»25. Ком-пенсаторные тенденции, исходящие от
бессознательного, делаются заметными по мере подъема к критической высоте. С
неизбежностью углубляется трещина между сознанием и бессознательным. В
атмосфере «вечного» рассудочного «света» эпохи разоблачается вытесненная в
подсознание область тьмы, которую философ К.Г.Юнг назвал «тенью» человека26. В
XVIII веке эта тень ложится на так называемый готический мир культуры, с его
устойчивой иконографией, философской рефлексией, наиболее полно выраженной в
парадигме масонства. Вспомним, к примеру, аналогичные Юнгу изречения «вольных
каменщиков» из «Карманной книжки для В*** К***», изданной Н.И.Новиковым в 1783
году: «С того времени, как Томазий опроверг мнение о существовании волшебниц и
привидений, привержены ему сдела-лися все ученые; и в новейшия времена изгнан уже
диавол из Библии и из всего мира. От совершеннейшего ли познания возможнаго и
действительнаго влияния духов в челове-ков сие произошло? Надлежало бы так думать.
— Но совсем не от того: дерзнули напасть, отвергли совсем сие влияние, поставили
между духовным и телесным миром преграду, охраняемую многими тысячами наемных
ученых»27.

Итак, готический мир — мир под покровительством ка-дуцея Меркурия.
Герметический мир. Не случайно ход повествования «лубочных» пьес именно в
«герметических» частях становится необычайно серьезным. Логика развития сюжета
приобретает сходство с ренессансными неоплатоническими романами, к которым мы
обратимся в соответствующей главе.

Среди «герметических» образов в первую очередь необходимо назвать самого
Меркурия (Гермеса). Благодаря алхимическим трактатам мы понимаем «дух Меркурий»
как проекцию бессознательного в сознание, как соединение всех мыслимых
противоположностей, как индивидуацион-ный процесс постижения собственной
«самости», характеризующейся тождеством субъективных и объективных данностей28.
По мысли Юнга, Меркурий представляет filius macrocosmi, единый Камень Мудрых,
который выражает коллективную природу самости, вытесненную рафинированным
христианским сознанием, затем — рационализмом Нового времени. Разработанный
алхимической традицией XVII века архетип бессознательного Меркурий обретает себя
в образах народного фольклора, затем — демократического театра. В отличие от
официоза, эта культура во все времена «проговаривается» о спящей в тени внутренней,
компенсаторной природе человека. Например, в широко известном
раннепросветительском произведении Рене Ле-сажа «Хромой бес» (1707), написанном в
традициях плутовского романа, представлен сюжет о заключенном в бутылку духе
Асмодее (не только недруге брачных уз, но по одной из легенд — активном помощнике
Соломона в строительстве его храма, даже его двойнике). В соответствии с точной
характеристикой А.Бондарева, этот Асмодей, заточенный в колбу алхимика, и вновь
обретающий свободу, — «аллегория высвобождающихся жизненных сил, сдавленных до
бе-совства и мстящих официальному обществу»29. Параллели с компенсаторной
функцией Меркурия очевидны. Во второй половине XVIII века «герметическое учение»
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будет определять философию масонов, открыто ориентирующихся на изобразительную
и литературную традицию плебейской культуры (в частности, на труды Якоба Беме).

Ярким примером, связывающим маргинальные типы культурного сознания,
служит текст народной книги о Фаусте, алхимический дух которой был точно определен
Гете (не без влияния учения Парацельса). В книге о Фаусте фигура Меркурия
отождествляется с Мефистофилем (Мефо-стофилем), этим «familiaris», поднявшимся из
выгребных ям средневекового колдовства30. Легенда о Фаусте — одна из популярнейших
тем народного театра, ее сценическое переложение было известно и в России31.

Закономерна связь образа Меркурия с темой средневекового рыцарства как
ретроспекция розенкрейцеровской темы в алхимии и преддверия обрядовости
масонства. Взаимообусловленность этих тем отражена в тексте «Действия о короле
Гишпанском».

В бессознательном состоянии (сцена сна кавалера) совершается
индивидуационный процесс, начинающийся злом и кончающийся добром. Меркурий
выступает в качестве паредра (spiritus familiaris). Извлеченный из недр земли, он с
помощью двух своих спутников, Солнца (золото, ртуть) и Луны (серебро), прокаливает
внутреннюю анатомию человека, благодаря чему «все нечистое сгорает, и остается, уже
без ржавчины, только твердое»32. В явлении восьмом «Действия...» мы встречаем
ремарку: «Мальтийский кавалер лег опочивать. Свыше же Меркурий сон являет, потом
Марс со Славою приходят, обещают силу и королевство, паки уходят». Далее следуют
указания для постановщика: «Трон откроют. Открыть завес. Кавалер лежит, а на
облаках звенит». Затем следует монолог кавалера, произнесенный во сне:

Фуй, каналия нечистоты дух, черный диавол, Или ты, честнейший Меркурий,
шутить изволишь:

Пропадай мой дух и весь корпус тела,

Ежели не получу сего дела. (т.е. королевства. — С.Х.)

Ах, проклятая и ненасытная медуза,

За что гонишь безумного во узы?

Гинь, проклятая, и провались, фантузия!

Солнце, испусти свою флюзию!

Просвети мя лучами светозарно,

Да прииду от сея мысли в доброе состояние33.

Сравним с отрывком опубликованной в книге Юнга западноевропейской поэмы
«Verus Hermes» (1620), резюмирующей алхимический процесс трансформации сущности
самого Меркурия:

Младенец я, старик седой,

«Дракон» — зовет меня иной.

В темницу ныне заточен.

Чтоб королем был возрожден.<...>

Меня меч огненный томит,

Мне плоть и кости смерть точит.

Я дух с душой не удержу,

Зловонным ядом исхожу,
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Что ворон, черен нынче я

За грех награда такова.

Лежу во прахе недвижим:

Да вспрянет их Троих Един! Не покидай, душа, меня. Чтоб вновь увидел я свет дня,
И свету из себя явил Того, кто мир бы примирил!34

Близость двух текстов доказывает справедливость тезиса о том, что фигура
Меркурия понималась (принималась) в качестве проекции коллективного
бессознательного.

Другой ключевой образ театра, поддающийся расшифровке в категории
«герметического», — образ леса и лесной чащи. Подробный разговор о нем будет
предложен в главе, посвященной масонской проблематике «готических» сюжетов.
Однако уже сейчас важно отметить, что лесная чаща — не только вместилище всего
неведомого и таинственного, но и некий порог сна и бодрствовании («дремучий» лес),
предзнаменование внутренней трансформации личности, встреча мира хтонического и
мира, просветленного божественной благодатью. В сюжетном плане лес —
традиционное место испытаний и подвигов (или символическая фигура, указывающая
на необходимость их осуществления). В ходе этих подвигов проявляется само-
осуществление героя. В «Действии о короле Гишпанском»:

Король после банкету в лесу гуляет. А Слава со облак в трубу играет. Провещает
над турками викторию получить, И все их воинство нечаянно погубить35.

Важность лесного мотива в идейном и сюжетном планах пьес доказывают и
специальные ремарки, касающиеся оформления сцены. Например, в ремарках к «Акту
Ливерскому» (инсценировка школьного театра) значится: «Театр представляет густую
рощу, подле которой Беляндра, вдовствующая королева с сыном своим Ливерием, ходя,
оплакивает смерть мужа своего, причем выбегут разбойники и зделают на них
нападение...»36. Как отмечает С.В.Калачева, обычно для декорации лесной чащи было
достаточно двух-трех деревьев, подобно тому, как гравировали художники лубочных
изданий XVIII века37. Правда, иногда в этих изданиях лес изображался густым массивом,
как, например, на седьмой картинке из двухлистовой «Краткой сказки о Бове» (середина
XVIII века), на которой изображен поединок Бо-вы-Королевича (измененная форма
имени французского средневекового рыцаря Бово д'Антона) с кентавром-Пол-каном38.
Изображение «леса-стены» в данном случае может быть интерпретировано как далекое
эхо западной сценогра-фической традиции, в которой лесные чащи превращаются в
перспективные, архитектурно смоделированные тоннели.

Итак, перечислим еще раз основные темы раннего русского театра, благодаря
которым постепенно складывался каталог «готических» мотивов культуры
Просвещения. Это тема Рыцаря и его Дамы, тема рыцарского турнира, батальная тема
со штурмом средневекового замка (города, крепости), тема «мрачной темницы»,
наконец, «герметические» темы сновидения и леса39. Каждая из них найдет свое место в
культуре Просвещения. Но традиция ранних зрелищ в целом окажется несовместимой с
просвещенным идеалом эпохи.

Характеристика, данная начальному этапу театральной культуры в России
Бассевичем, показывает, что наибольшие раздражения вызывала не только балаганная
манера игры, но и сама безвкусная смесь русского и европейского Средневековья:
«...удачное выражение и ловкая сатира затеривались в безобразной смеси романических
чувств, разглагольствований, декларируемых королями и рыцарями, с шутовством
ванюшек-дурачков, их наперстников»40. В.Д.Кузьмина приводит интересный эпизод из
жизни Екатерины II. Он описан в «Памятных записках» А.В.Храпо-вицкого: «27
февраля 1786 г. (ея императорское величество) взяли «Бову-королевича» и 28
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февраля...возвратили «Бо-ву-королевича» за нелепость»41. А.П.Сумароков в 1773 году
пишет: «Когда владеет Август, тогда пишут Виргилий и Овидий и в почтении тогда
Енеиды, а не Бовы-королевичи»42.

Несмотря на опалу со стороны двора, «рыцарская» повесть и пьеса оставались
популярными в демократической среде вплоть до начала XX века. Они были любимы не
только мещанской городской средой, но в фольклорном варианте почитались и
крестьянством43.

Лишь одна средневековая повесть, инсценированная в первой половине XVIII
века, «Повесть о Петре Златых Ключей», полностью востребована Веком
Просвещения. Она заново переведена, но не с собственно готических источников
(подобно первым спискам), а с романа 1775 года Жана де Кастилона «История о славном
рыцаре златых ключей Петре Прованском и о прекрасной Магелоне». Перевод был
сделан по инициативе Н.И.Новикова в 1780 году.

Как было показано в главе, посвященной лексическим нормам употребления
термина «готический» в XVIII веке, интерес к литературе Средневековья в самой
Франции связан с так называемым «genre troubadour». Течение «genre troubadour»
представлено крупными издательскими проектами Трессана «Corps d'extraits de romans
de chevalerie», Ж. де Кастилона «Bibliotheque blue». Суть этого течения точно выразил
Д.Морнэ: «Тем, кому по душе было бродить без плана и наслаждаться «высоким
беспорядком» природы, должно было прискучить монотонное изящество литературы
классицизма. Стало понятным очарование природы, непохожей на сад Отей, где
прихотливо росли тисc и жимолость. Должны были и стали искать приключений в
чтении, в путешествиях, стремясь найти у писателей, презираемых Буало, любопытные
вещи и незнакомые волнения. Так были открыты средние века. Литература
наполнилась грохотом вооружения, жалобой романсов, героикой и куртуазностью
рыцарей»44.

Естественно, что новая редакция Средневековья вообще и «Петра Прованского» в
частности наполнена французскими просветительскими идеями, почерпнутыми из
«Энциклопедии» Дидро (Кастилон был одним из сотрудников исторического раздела
«Энциклопедии»). В повествование вводятся рассуждения на философские темы,
проекты реформ, проповедь деизма, разоблачения чудес, принципы гармонического
воспитания сердца и разума45. В соответствии с модой французских просветителей на
восточную экзотику в рассказе усилен восточный колорит. Галантная повесть XVIII
века оставила свой след во фривольных разработках любовных сцен, преувеличенной
чувствительности героев, патетике в изображении аффектов.

Поскольку хронологические этапы Века Просвещения в России сменяли друг
друга куда более стремительно, чем во Франции (что для России XVIII века
характерно), постольку интерес к изданию Кастилона мы можем объяснить не только
усталостью от нормативной системы просветительской поэтики. В данной связи
необходимо вспомнить личность издателя, Н.И.Новикова. Модель сознания
просвещенного масона (каким Новиков и являлся) неизбежно предполагала соединение
рыцарской темы, воспринятой в контексте герметического учения, с сугубо
просветительскими идеями и резонерством. Литературный материал Жана де
Кастилона как нельзя лучше соответствовал подобной модели.

О том, что образ готического рыцаря и образ русского богатыря в сознании
дворянина эпохи Екатерины II воспринимались синкретично, свидетельствует факт
одновременной публикации Н.Новиковым «Романа о Петре Прованском»
(В.Д.Кузьмина полагает, что переводчиком был Ф.И.Дмитриев-Мамонов46), а также
«Нового и полного собрания российских песен», составленного М.Д.Чулковым и
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издания «Русских сказок, содержащих древнейшие повествования о славных
богатырях», составленного В.А.Лев-шиным в 10-и частях.

С канонами просветительского театра русскую публику познакомили
западноевропейские труппы, выступавшие в России с 30-х годов XVIII века. Принцип
остранения «готической» темы в новой классицистической драматургии и сценографии
наследуется у раннего театра. В качестве примера приведем оперу Джузеппе Бонеки
«Беллерофонт». Она была показана в Санкт-Петербурге, на сцене театрального зала
Зимнего дворца в день празднества восшествия на престол Елизаветы Петровны, 25
ноября 1750 года. Как следует из сопроводительного текста, «о сих действиях упомянуто
у Гомера в Илиаде, книга 6, у Геродота в книге 1, у Гигипа, у Гезиода, у Аполлодора, у
Плутарха, у Страбона и у проч. А понеже сии издатели во многих обстоятельствах с
собою несогласны, того ради мне рассудилось, не после-дуя никакому сложению, по
силе писменной из всякого выбрать приличное предложенному моему намерению, и
показать в Беллерофонте образ Ея Императорского Величества, которая преславно
низвергнув в тот день вся препятствия, которыя неправда и зависть сооружали, вступила
на престол отеческий, славою всегда украшаемый, к нему же доб-родетельми своими
паче и паче лепоту приумножает»47.

Внутри такой сублимированной античности прекрасно уживаются «готические»
образы рыцарских романов. Согласно нормам просвещенного вкуса они воплощают
некую имперсональную силу, несовместимую с естественным основанием разума,
морали, доброты. В «Беллерофонте» это «пещера Химеры». В других пьесах —
«мрачная темница» (декорация Валериани к опере «Сципион», 1745). В «Селев-ке»
(1744) — разрушаемая крепость48. «Готизированность» этих образов прекрасно передана
в сценографическом оформлении Дж.Валериани. Набор эпитетов в создании
адекватного литературного текста вполне согласуется с лексикой «ужасных» тем
«готического романа». Например, в «Беллерофонте», в части второй, явлении седьмом...
Ремарка: «Изменяется театр и показует мрачный и страшный холм каменистый и
видится ход в преглубокую пещеру, в которой Химера сидит потаенна. Беллерофонт
нападает на страшилище, невзирая ни на страшную грозу, ни на сильный гром, ни на
град, ни на трясение земли, что воз-двигнули адские богини свирепства. Бьется
действительно, а как адския фурии в самую тую жестокую брань под разными видами
вмешалися, то Князь, видя их нападение, просит неоставления у Минервы, которая
является на облаках с гениями или божками на помощь к нему идущая»49.

«Классическая» богиня своим действенным вмешательством помогает герою
уничтожить «готическое» зло.

Помимо пещеры в «Беллерофонте» присутствует и другой «готический» мотив.
Сцена пира у Ликийского царя, по замыслу Валериани, проходит в зале со стрельчатыми
арочными сводами, опирающимися на витые колонки50. Так «готическая» тема в
наступающую эпоху Просвещения в России визуально соединяется с темой восточной
(азиатской, мавританской) экзотики. (Ликия — древнее государство Малой Азии).

Образ леса в придворном театре, как и все другие «готические» образы,
освобождается от прямых герметических реминисценций. Он принимается как
риторическая фигура просветительской поэтики... Явление 9 «Беллерофонта».
«Переменяется театр в последние и показует парку насаженную и украшенную
художественно пальмовым деревом, изъявляющую позор преизрядный»51.

Тема разрушенной вражеской крепости также типична для придворной оперы.
Опять-таки она становится скорее аллегорической фигурой побежденных страстей,
несовместимых с естеством и добродетелью. Разрушенный город Селевкия в опере
«Селевк» символизирует победу разума над слепой яростью и коварством его
правителя. Дабы явственней провести нравственную антитезу «готика — классика», «по
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окончании оперы опускается сверху машина, изображающая Храм Славы на облаках.
Внутрь онаго храма находятся поставленныя по порядку изображения меньших богов и
славнейших в древности героев, посреди которых на высочайшем и знатнейшем месте
виден портрет Ея Императорского Величества»52. Эта сцена следует сразу за сценой
разрушения парфянской армией города Селевкии.

О том, что изображение любой вражеской крепости (независимо от исторической
конкретики) приобретало «готический колорит» (зубчатые башни, колокольни и
остроконечные крыши городов западного Средневековья) свидетельствует также
фронтиспис 1750 года к трагедии М.В.Ломоносова «Тамира и Селим», сыгранной на
сцене кадетского придворного театра в том же году. Сюжет трагедии разворачивается
во вражеском (татарском) стане. Пьеса повествует о позорной гибели «гордого Мамая»,
убитого «от своих» в Крыму после проигранной на Куликовом поле битвы с русскими.
Несмотря на известную театральную ру сификацию татарского быта, стан Мамая
изображен в виде западноевропейской средневековой крепости. Это доказывает
устойчивость традиции53.

Как и в классицистических живописных полотнах на древнерусские сюжеты
рыцарский кодекс чести определял поведение героя первой русской трагедии «Хорев»,
написанной А.П.Сумароковым в 1747 году и поставленной в 1749 году в Шляхетском
корпусе, затем — в Зимнем дворце и Оперном доме.

Любопытно, что в ранних пьесах А.П.Сумароков прямо апеллирует и к
«готическому» (по мнению Вольтера) миру Шекспира. В 1748 году А.П.Сумароков
создает русский вариант «Гамлета». Литературный материал пьесы вполне может быть
интерпретирован в жанре английского «готического романа», с обязательной для него
темой проклятого рода, привидением, лишенным возможности покинуть мир земной,
кровной местью, пламенной любовью «до гроба» и т.п.:

Родитель мой в крови предстал передо мною, И плача мне вещал, о сын!
любезный сын! Познав вину моих нещастливых судьбин, Почто ты борешься с
разсудком толь безчинно, Или чтоб и твое мне сердце было винно? Отмcти отцову
смерть, и мщеньем утуши Всегдашню жалобу стенящия души, Прими Геройску мысль,
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отставь дела любовны, Воззри на тень мою, и зри потоки кровны, Которы пред тобой из
ребр моих текут, И проливаяся на небо вопиют34.

Указом от 30 августа 1756 года под «дирекцией» Сумарокова был учрежден «для
представлений трагедий и комедий» первый профессиональный русский театр,
названный Российским. Первым актером в нем был Ф.Г.Волков, начавший свою
деятельность с создания в 1750-м году тогда еще полупрофессионального
любительского театра в Ярославле55.

Можно говорить о постоянстве «готических» тем в театре эпохи Просвещения.
Яркий пример разработки в «готическом вкусе» темы русского Средневековья —
драматические сочинения императрицы Екатерины Великой. Как отмечает профессор
В.Сиповский, «знакомство с сочинениями Шекспира увлекло ее на путь сочинений
«исторической хроники» в духе шекспировском: «Историческое представление без
сохранения феатральных обыкновенных правил, из жизни Рюрика. Подражание
Шекспиру» (1786), «Начальное управление Олега. Подражание Шекспиру, без
сохранения феатральных обыкновенных правил» (1786) и «Игорь, историческое
представление, без обыкновенных феатральных правил» (1786)56.

Екатерина желала приблизиться к историческому осмыслению событий
древности. Использовала летописные труды, народные русские песни, стихотворения
Ломоносова и Тредиаковского. «Шекспировский» вкус проявил себя в сознательной
архаизации театрального языка: нарушении закона трех единств, вводе фольклорных
тем, отсутствии четкой трагедийной завязки... Более того, в связи с тем, что на исходе
Века Просвещения древний Север мыслился духовным и этнографическим единством,
появляется большой соблазн рассматривать пьесы Екатерины как некую программную
реабилитацию «готической» норманской теории, якобы определившей и архитектурный
образ императорских резиденций под Петербургом (Чесменский дворец), Москвой
(Петровский дворец). Однако подобные далеко идущие выводы противоречат
историческому сознанию человека Просвещения. Во всех этих сближениях и
уподоблениях не было характерной романтической манифестации и декларативности.
Именно потому, что еще не намечено принципиальное различие между Одином и
Рюриком, между западноевропейскими рыцарями и русскими богатырями, между
готами и славянами, — мы можем говорить об энциклопедизме и универсализме
мышления «Века философов», не очень-то обремененного серьезными поисками
национальной самоидентификации. (В пьесе Екатерины о Рюрике, природный славянин,
Новгородский князь Гостомысл умирая, готовит себе место среди участников
вальгалльского пира: «Вы, Валки, девы окружающие престол Перуна и помощницы
Одина, проводите дух мой к тем местам, где предки мои участвуют вечному пированию,
после трудов народного правления»). Норманская теория вряд ли служила и
оправданием притязаний прусской принцессы Екатерины на русский престол. В
сочинении самой императрицы («Из жизни Рюрика») о происхождении Рюрика, Синава
и Трувора написано следующее: «Не можно сказать ни яснее, ни справедливее об
отечестве, роде и происхождении сих князей, вопреки бредням некоторых, кои выводят
их иные из Швеции, другие из Пруссии. Таковым ясным означением отъемлется всякое
недоумение о природе оных князей, показуется точно, что не из другой страны они
приехали как из Финляндии, не от иных родителей родилися, как от отца Фина или
Русскаго (что есть одно и то же в рассуждении тогдашнего смешения руссов с финами) и
от матери славянки». Та же мысль присутствует и в «Родословнике князей великих и
удельных рода Рюрика» [СПб., 1793]: «По записям, касательным русской истории, князь
великий Рюрик был сын финского короля и Умилы, дочери князя Гостомысла
Новогородского, сына князя Буривоя. Сей был от рода князей Славянских».

Неудивительно, что славянская история интерпретируется Екатериной в
традициях поэтики Просвещения. В представлении монархини Олег становится неким
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мудрым правителем интернационального типа с куртуазными манерами и «beaux
sentiments», а древность украшается «обстановочной» экзотикой. Несмотря на
зрелищность пьес Екатерины (beau spectacle), чувство исторической подлинности (так
пленяющее нас в самом Шекспире) в них отсутствовало совершенно. А экзотически-
непросвещенная древность по старой традиции принимала готические стрельчатые
очертания. Свидетельство тому — гравированные изображения декорации третьего
действия восьмого явления «Начального правления Олега» (пьеса издана в Петербурге,
в 1791 году). Декорация представляет дворец византийского императора Леона с
лабиринтом стрельчатых сводов, поддерживающих традиционные для барочной
сценографии круглые купола. Стены и пилоны украшаются аркатурно-колончатым
поясом с трехлопастными (восточными) арками. Одежда славян и византийцев —
сочетание княжеского и рыцарского убранств, знакомое по полотнам А.П.Лосенко57.

В эпоху сентиментализма весь «готический» фонд театральных образов стал
составной частью структурной типологии готического романа58. Повествование
каждого из произведений этого жанра выстраивается по принципу игровой инверсии
Средневековья. Причем в первом произведении, «Замке Отранто» Горация Уолпола
(1764), непреодоленные традиции театрального языка наиболее очевидны. Сам Уолпол
в Предисловии ко второму изданию называет конкретное имя великого драматурга,
которому подражает в сложении своего повествования. Это «великий знаток
человеческой природы» Шекспир59.

Думается, излишне доказывать, что драматургия Шекспира щедро снабжала
первых «готиков» XVIII века многообразными темами «ужасного» (включая чудеса и
привидения, тайны проклятого рода, фантастические сны и т.п.). Кроме того, в ней
тонко разрабатывался феномен индивидуальной психологии, тема «трагической вины»,
ставшей одной из главных в литературе романтизма XIX века. Наконец, драматургия
Шекспира генетически связана с традицией демократического театра. Не случайно
Г.Уолпол в своем Предисловии к роману защищает «naivete» простонародных
персонажей, «шутовство» которых «отдаляет читателя от ожидаемой им трагической
развязки». «Само его нетерпение, — отмечает Уолпол, — быть может, усиливает в его
глазах значительность финальных событий и уж во всяком случае свидетельствует о
том, что сочинитель ловко сумел возбудить его интерес к ним»60.

Подробный анализ типологии «готической повести» в России, сочинений
Н.Карамзина, Г.Каменева, П.Шаликова, Ф.Сибирского, В.Нарежного, А.Востокова и
других авторов рубежа XVIII-XIX вв., мы находим у исследователей Н.Козмина,
Н.Белозерской, Ю.Лотмана, В.Вацуро, Ю.Левина, Л.Крестовой, англичанина Марка
Симпсона61. В статье, посвященной повести Н.М.Карамзина «Остров Борнгольм»
В.Э.Вацуро точно выделяет устойчивые мотивы готического жанра, которые
совпадают с означенными выше темами «рыцарского» театра. Это и «мрачная
темница», и ужасный пейзаж (лесная чаща), и вещий сон героя, и средневековый
архитектурный фон62. В обоих случаях создается некий механизм управления
подсознательными, те невыми психическими функциями, а потому обе традиции по
праву освящены кадуцеем Меркурия. Не случайно, почти все «готики» XVIII века были
масонами. Среди них и Гораций Уолпол, и Жак Казот, и Николай Карамзин.
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В.Кент - Пещера волшебника Мерлина Ричмонд

Регулятивная модель механизма подсознательного внутри нормативной
просветительской поэтики стала предметом исследования Эдмунда Берка,
провозгласившего, что страдание и предчувствие его — страх — являются стимулом и
источником эстетического чувства. Как мы помним, эпоха Просвещения смоделировала
некий мировоззренческий диптих, створки которого скреплены дефиницией вкусового
субъективизма и тематически объединены «естественными», пантеистическими
ценностями. Феномен «готического романа» прекрасно в эту композицию вписывается.
Подтверждает это не только нормативная разработка характеров и сюжетных схем, но
и ремарки самих авторов. (Например, у Уолпола: «Единственным законом для меня
была Природа»). Налицо преемственность традиции готических тем в рамках культуры
Просвещения.

В российском театре разработка готических сюжетов была вполне оригинальной.
Аналогично и русская готическая повесть приобрела собственный колорит.

Как и в случае с драматургией, прежде всего стоит отметить синкретизм тем
русского и западного Средневековья. Достаточно вспомнить лексические нормы
употребления термина «готический», смешение в повестях русских «го-тиков» тем
оссиановских и славянских, в которых виделся единый источник национальной поэзии.

К 1799 году относятся несколько переводов Каменева из Козегартена, поэта,
прожившего в Шведской Померании, на острове Рюген, бывшем, как и Борнгольм,
центром готской цивилизации. Легенды Козегартена, переведенные Г.П.Каменевым:
«Ритогар и Ванда», «Ралунки», — своеобразные славянские эквиваленты оссианических
поэм63. Исследователь Марк Симпсон отмечает слияние русских фольклорных мотивов с
западноевропейскими готицизма-ми в знаменитом произведении Василия Нарежного
«Российский Жиль Блаз»64.

Другая особенность русской готической повести — преемственность
«френетических» пьес жанра «черной драматургии». В качестве одного из сюжетных
прототипов «Острова Борнгольм» В.Вацуро приводит «черную драму» «Узники
монастыря» Буте де Монвеля, знакомую Карамзину по парижским впечатлениям65.

Подобные параллели еще раз доказывают генетическое родство русской
готической повести с театральной традицией более раннего периода.

Это родство укрепляется благодаря обязательному присутствию и в романе, и на
театральных подмостках архитектурного фона, который концентрирует в себе
сюжетно-тема-тическое и идейное задание готического повествования66.
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Архитектура не только сопровождает ужасные и злополучные события,
свидетельствует о психическом надломе героев, но и провоцирует их, является их
«предвещанием». Очевидно, что при создании архитектурного фона тот же
Н.М.Карамзин подсознательно обращается к описаниям виденных им декораций «на
театре». Вот, например, как выстраивается сцена покоев замка Борнгольм: «Везде было
мрачно и пусто. В первой зале, окруженной внутри готическою колоннадою, висела
лампада, и едва-едва изливала бледный свет на ряды позлащенных столпов, которые от
древности начинали раз рушаться; в одном месте лежали части карниза, в другом —
обломки пилястров, в третьем целые упавшие колонны». (Сравните с ротондальной
формой сводчатых перекрытий в декорациях типа «мрачная темница» Фердинандо
Бибие-на (снимок на стр. 88), Метродоро Конти, Джузеппе Вале-риани, Пьетро Гонзага
и др.67).

Наиболее системно идеи «архитектурного экспрессионизма» театральных
декораций выразил Пьетро Гонзага в своем «Сообщении начальнику или
соответственном разъяснении о сущности профессии» (СПб, 1807). Его тезис о том, что
декоратор должен быть в значительной мере поэтом кажется программным для
эстетики сентиментализма: «Пригласите... человека, обладающего хоть небольшим
внутренним тактом, именуемым чувствительностью, посетить с вами старинные замки,
разбросанные на утесах и среди болот почти всей Европы, — он недолго будет в
состоянии терпеть вид их просторных сводчатых залов с маленькими оконцами, он не
дерзнет углубляться в их длинные и темные коридоры, отшатнется от входа в
подземелья, и им овладеет дрожь в помещениях их арсеналов, чьи стены увешаны
старинным оружием, поломанным и заржавевшим»68. Гонзага исследует возможности
каждого архитектурного стиля «возвещать, подготавливать, сопровождать и усиливать
чувства, пробуждаемые поэзий и пантомимой»... «Греческой архитектуре менее всего
свойственно то разнообразие выражений, к которому я стремился, ибо она неизменно
требует форм простых, спокойных и почти идеальных <...> Римской архитектуре
значительно больше свойственно разнообразие форм, она открывает более просторное
поле действия и дает возможность пользоваться смелыми, решительными и
определенными штрихами,... допускает применение различных кривых линий, всяческих
углов и сочетаний форм; в самом деле, римская архитектура — самая богатая по
экспрессии <...> Готическая архитектура, хотя и не обладает собственным ордером,
тоже способна к экспрессии и может отвечать различным требованиям сюжета, не
жертвуя особенностями своего стиля, если художник сумеет применить ее <...>

Мне доводилось с успехом подвергать на сцене самым суровым испытаниям все
эти разновидности декораций, и благодаря этому спектакли у меня всегда получали поле
действия, отвечающее сюжету не только в его совокупности, но и в частностях. У
каждой картины пьесы был такой фон, который точно соответствовал господствующей
страсти и подготовлял ее, вторил ей, усиливал ее и некиим образом преувеличивал —
так, чтобы она воздействовала как можно сильнее; страсти благодаря моему искусству
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заполняли всю сцену, запечатлевались на поверхности кулис и проявлялись во всем,
вплоть до поведения актеров и выражения их лиц и даже вплоть до смысла слов, притом
явно более ярко, чем в импульсах музыки. Этой моей заслуге часто воздавали должное,
что весьма льстит мне и чем я даже несколько горжусь»69.

Прибавим, что сценографическая архитектура, «возвращающая нам светоносные
лучи в виде иллюзорных изображений» (Гонзага), воссоздает визуальный аналог тому
образному «non-finito», который присутствует во многих «готических» сюжетах эпохи.
А потому мы можем говорить об известном эффекте «удвоения рамы», когда
архитектурный фон становится «театром в театре» и разыгрывает свой собственный
спектакль.

Закономерно, что следующая глава посвящена феномену готического в
архитектурной практике русского Просвещения.
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Как можно понять из предыдущих глав, тема «готического вкуса» неизбежно
предполагает исследование образов архитектуры: в литературе, в театре, отчасти в
философии (масонство) и, наконец, в живой строительной практике. Еще в
архитектурной мысли Возрождения был принят термин готика, ставший впоследствии
объектом эстетической («вкусовой») рефлексии. Филарете проклинал «maniera
moderna» как изобретение «gente barbara»'. В биографии Брунеллески Антонио
Манетти возложил ответственность за «tedeschi» средневековой архитектуры на
вандалов, готов, лангобардов, гуннов2. Наконец, Вазари связал «lavoro tedesco»
средневековых церквей с прямым влиянием готов. В начале XVII века термин «gцtico»
постепенно вытесняет «tedesco». Одновременно нейтрализуются связанные с ним
конкретно-исторические ассоциации. (Согласно Эрвину Панофскому и С. де Биру,
объясняется данный факт тем, что в испанских Нидерландах и северной Франции —
областях с сильным влиянием ордена иезуитов — готика оставалась современным для
XVII века архитектурным стилем: т.н. «gothic survival»3).

Уже говорилось о том, что подобное снятие конкретно-исторических аллюзий
хорошо согласуется с особым типом диалогического взаимодействия «слов и вещей»
эпохи Просвещения, когда «знак» и «значение» помещены в параллельные
семиотические плоскости и ни одно понятие не попадает в ячейку точного определения,
но свободно циркулирует в широком контексте смыслов. В этой свободной циркуляции
и создается напряженное пространство диалога, мерилом содержательной ценности
которого выступает «просвещенный вкус». Оппозиция «готического» и «изящного»
вкусов в лексикографии того времени отражает данную диалогическую модель. Ее
адекватный пространственно-пластический вариант выражен в архитектуре так
называемого «готического вкуса».

Джироламо Райнальди - Проект фасада церкви Сан Петронио в Болонье. 1626

Определить «готическую» архитектуру Века Просвещения можно только
«апофати-ческим» методом: это ни готика, ни романика, ни древнерусская архитектура,
ни мусульманская, ни барокко, ни рококо, но овеществленная в зримом образе
пластическая метафора, свободно проецирующаяся в сознании просветителей на
каждый из этих стилей.
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В исследовании архитектуры «готического вкуса» можно выделить несколько
уровней. Самый тонкий — «готика» как отражение идеологии масонства. На этом
уровне ясно проступают иконографические темы. Две из них достаточно четко
артикулированы в истории: греко-готическая иконография пальмового древа и
иконография западного двухбашенного церковного фасада. О них речь пойдет в
следующей главе. Широкий диапазон интерпретации архитектуры «готического вкуса»
отрефлектирован в границах эстетической парадигмы Просвещения. Уникальность
русской ситуации в том, что практика отечественного строительства легко принимала
сразу несколько западноевропейских трактовок «готической темы», создавая свой
собственный образ.

Обратимся к «готической» архитектуре В.И.Баженова. В лексикографической
части исследования подробно говорилось о той «акустической среде», в которой
складывалась мелодия собственно баженовской «готической сюиты». Эта среда
насыщена французскими реминисценциями XVII века, отголосками споров между
«древними и новыми» о приоритетах «греческой» («древней») и готической («новой»)
архитектуры. Сама метатекстовая природа подобного анализа провоцировала
сближение архитектурове-дения с литературоведением. Подтвержение чему мы
находим во Франции у Фреара де Шамбре, Фенелона, Монтескье, Вольтера; в России —
у Тредиаковского, Каржавина. Эти рассуждения подкреплялись архитектурными
исследованиями конца XVII — начала XVIII века Корде-муа, Суффло, Блонделя,
Ложье...

За классикой сохранялся авторитет правильности, пропорциональности, простоты.
Среди положительных характеристик готики выделялись: конструктивные новшества,
пространственность, величие образа. В то же время ни один из этих стилей в его
исторической подлинности не мог удовлетворять требованиям просвещенного вкуса.
Как мы помним, введение самого понятия «вкус» в эстетический дискурс неизбежно
влечет отказ от абсолютных авторитетов, а тем более — слепого подражания. Вкус по
своей природе амбивалентен, подвижен, изменчив, «незаинтересован». А потому даже
такие, ориентированные на «древность» академики, как Ж.-Ф.Блондель, считали, что
«повторения, вслед за римлянами, не соответствуют больше нашему времени». Идти по
пути древних — создавать архитектуру, которая «принадлежит нам, существует для нас».

Итак, В.И.Баженов попытался выразить основные идеи этого спора в объемно-
пространственной форме. О реализации им французской утопии идеальной греко-
готической церкви подробно написано в статье И.Девятовой и Г.Ревзи-на «Казанский
собор А.Н.Воронихина как феномен романтической культуры»4. Другой проект,
согласующийся с основными идеями французских и английских эстетиков, это, конечно,
Царицыно.

Сохранившиеся тексты самого В.И.Баженова позволяют сделать вывод, что
мастер понимал готику как некую мыслительную абстракцию, такую эстетическую
идею, о которой впоследствии напишет Кант, что она «дает повод много думать, хотя
никакая определенная мысль, то есть никакое понятие не может быть вполне ей
адекватно»5. Знаменитое «Слово на заложение Кремлевского дворца...» позволяет
сделать вывод, что «готическими» для Баженова являются не только памятники
итальянского и французского Средневековья, но и русские произведения XVI-XVII вв.:
Кремлевские терема, церковь Покрова на рву; а также здания «нарышкинского стиля»:
колокольня Ново-Девичьего монастыря, церковь Успения на Покровке; сооружения
Петровского времени, отмеченные влиянием голландской строительной практики XVII
столетия: церковь Ивана Воина на Якиманке6. Зодчий выделяет и полюбившиеся ему
постройки русского барокко третьей четверти XVIII века: церковь Климента Папы
Римского на Ордынке.
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В.И.Баженов (?) - Церковь Знамения в усадьбе П.А.Татищева «Знаменка»
(Липецкий р-н Тамбовской губ.) 1768-1784. Фото Г.И.Гунькина

Когда очерчен такой широкий круг памятников, и только суждение
просвещенного вкуса является мерилом их эстетической ценности, возникает ситуация
свободной игры понятиями, терминами и оценками. Баженов говорит, что архитектура
«подвержена основательным правилам». Следовательно, всякий «отступ» от них грозит
потерей вкуса и должен восприниматься негативно. Однако этот «минус» для Баженова
легко может превратиться в «плюс». Вспомним «огромность и приятство» новых
готических созданий, построенных, по мнению В.И.Баженова, без «правила и вкуса».
«Огромность» — то качество, которое связывает «Слово» Баженова с текстом Дени
Дидро, цитированным ранее. В тексте Дидро прослеживаются, в свою очередь, идеи
англичанина Эдмунда Берка, разделившего в своем трактате дефиниции
«возвышенного» и «прекрасного» и полагавшего «огромность...могучей причиной
возвышенного»7.

Баженов, подобно многим своим современникам, пытается выделить некую
«линию красоты» готического стиля, которая присутствует и в современном
архитектурном творчестве. Поскольку Баженов говорит о «сияющих видах» готических
зданий, пишет о готике как о «нежном строении»8, отмечает его «огромность», мы
можем предположить, что «линия красоты» готического стиля растворяется в
иллюзорной бесконечности пространства.

В своих постройках Баженов стремился достичь впечатления конструктивной
легкости, прозрачности витража. Отказавшись от вульгарной «смеси» скопированных
деталей «прямой» и «готической» архитектуры, Баженов находит гениальное решение.
Формируя в себе понятие о готике сквозь метатексты раннего неоклассицизма, он
творит особый род архитектурных фантазий, в которых средневековый стиль выступает
не в своей подлинной исторической ипостаси, но как призрачная, изображенная в
объемно-пространственной композиции фасадов метафора, наводящая на размышления
о «готическом» вообще, в духе тех, что были распространены в культуре французского
Просвещения. И подобно тому, как французские просветители оценивают «варварские»
строения по критериям архитектуры «изящного вкуса» (и наоборот), так и Баженов
«фильтрует» готику сквозь ранний неоклассицизм, обнаруживая общие для них приемы
создания прекрасного пространственного эффекта.

Как и во многих зданиях раннего неоклассицизма, части объемов «готических»
строений Баженова замкнуты и представляют сочетания простых стереометрических
фигур: кубов, параллелепипедов, трапеций, цилиндров. Композиция фасадов в
большинстве случаев также традиционна. Сохраняется трехризалитная структура с
колонным портиком в центре, рустованные углы, симметрия и равновысотность.
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Впечатление готической «каркасности» сооружения достигается путем создания
иллюзии нескольких пространственных слоев, развивающихся в глубину.
Перспективные приемы, созданные с помощью филенок, дополняются зрительным
усилением стены декоративными контрфорсами (Оперный дом, Полуциркульный
дворец. Большой Кавалерский корпус...), или же «кустом» готических колонн (Мост
через овраг). Эффект многослойного пространства, обогащающий пластику стены,
весьма характерен для раннего неоклассицизма XVIII века. В частности, «витражный»
эффект определяет художественный образ фасадов Большого Кремлевского дворца,
спроектированного не без влияния французских неоклассиков.

В отличие от памятников французской школы XVII века (например,
хрестоматийного восточного фасада Лувра Клода Перро), в проектах Пейра или
Баженова пластическое напряжение взаимодействия ордерных элементов почти
снимается. Соотношение цокольной и основной частей южного фасада Кремлевского
дворца близко к единице, тогда как по классическим канонам оно должно приближаться
к золотому сечению: 1,618. На смену пластическому усилию приходит впечатление
виртуозной графической декорации, мастерски маскирующей границы фасадных
плоскостей и объемов. Тот же иллюзорный эффект «мерцающей» архитектуры
повторен в Царицыне.

В орнаментации фасадов царицынских дворцов Баженов обращается и к
собственно средневековым формам. Наблюдатель выделит вариации на темы
древнерусского зодчества:

цветовое решение (белокаменные узоры на фоне красного кирпича),
традиционные сердцевидные кокошники, рисунок консолей и орнаментальных
белокаменных поясов под карнизом. Формы окон Оперного дома заставляют вспомнить
готическую и ренессансную архитектуру Венеции, в которой Баженов побывал во
время своей пенсионерской поездки9. Французские средневековые мотивы угадываются
в декоративных фиалах и контрфорсах, орнаментах из лилий, рисунках оконных
переплетов. В отдельных строениях Царицына (Первый Эрмитаж) присутствуют даже
мусульманские («мавританские») трехлопастные арки. Цепочку подобных возникающих
ассоциаций можно протягивать дальше...

При всем изобилии орнаментов не создается впечатление перегруженности.
Баженов идеально точен в выборе пропорций декоративных элементов, их
использование обосновано конструктивно (достаточно упомянуть об узорчатых
контрфорсах в простенках между окнами, об остроконечных консолях,
«поддерживающих» карнизы). Декорация облегчает зрительное прочтение работы
конструкции.

Отметим красоту и великолепие венчающих частей ба-женовских строений в
Царицыне: ребристые купола, ажурные бельведеры, готические парапеты и
балюстрады. Благодаря им в большой степени и создается тот уникальный готический
эффект, что пленяет и завораживает зрителя. Хрупкие завершения, контуры которых
тают в воздухе, создают в воображении пленительное «non-finito», которое
присутствует в подлинных готических соборах. Это и ностальгия по «большому стилю»
и путь в мир утраченных архитектурных эйдосов. Как показал Г.Зедльмайр10,
перспектива на этот путь открывается при созерцании излюбленной для XVIII века
искусственной руины. Оттенок «тотальной руинированности» царицынской
архитектуры вносит ее нарочитая уязвимость, незащищенность перед лицом времени.
Не случайно Баженов активно обращался к композиционным схемам и иконографии
«бумажных замков» — недолговечной, бутафорской архитектуре праздников и
фейерверков. Кажется, что каменные свечи балюстрад павильонов Царицына сгорают
так же быстро, как исчезающие на глазах огни императорских фейерверков.
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Покрытие своих строений Баженов хотел раскрасить под черепицу и вмешать в
краску «блестящие дресвяные камешки с стеклом», чтобы «как мозаик блистали, как
бриллиант при солнце, а на самую верхушку..положить уже глазурованную черепицу,
сколько кровли видно будет, дабы показывали издали при солнце, как по золоту»11.

Исследователями неоднократно подчеркивалось влияние на художественную
мысль Баженова итальянской сцено-графии барокко12. Факт вполне закономерен, т.к.
французский учитель Баженова, Шарль де Вайи, был прекрасным декоратором13, и
известны некоторые проекты театрального оформления, созданные русским
пенсионером во время учебы у де Вайи14. Одним из формальных прототипов Царицына
явилась бутафорская архитектура Ходынского праздника, устроенного по случаю
Кучук-Кайнарджийско-го перемирия с Турцией (1775)15. Архитектура Ходынки прямо
ориентирована на жанр «крепостной» театральной сценографии, о чем подробно
говорилось в соответстую-щей главе. Качественные образцы этого жанра находим у
французов (Сервандони), итальянцев (Бибиена Галли).

Поразительно в данном случае то, что игрушечная архитектура выступила
«сильным текстом» по отношению к реципиенту — архитектуре настоящей.
Н.О.Душкина справедливо замечает, что панорамный вид Царицына, так же как и виды
Ходынки, представляет собой визуальные пло-скости-ведуты, воспринимающиеся по
мере продвижения вдоль дороги16.

О.С.Евангулова отмечает черты принципиального сходства пространственного
построения Царицынского ансамбля с комплексом дворцов Лефортова, окончательно
сформировавшимся к 1742 году. Традиционная для русского Средневековья
«живописная» планировка (не имеем в виду планировку английского усадебного парка),
в которой отсутствует центральная ось, создаются несколько пространственных зон,
многоплановость и многофасадность композиции, и, в конечном счете, возникает
эффект последовательного чередования архитектурных картин, — вот что сближает
две разновременные царские резиденции17.

«Готицизм» планировки Лефортовского ансамбля, который особенно понравился
и запомнился В.И.Баженову  (он упоминает о достоинствах Анненгофа в своем
«Слове...»), и приемы перспективной композиции, принятые в архитектуре сценических
декораций и праздников соединились для него в масштабную картину царицынского
архитектурного Театра. Рассматривая художественные достоинства планировочной
системы Царицыно, мы отмечаем особый режиссерский, постановочный эффект. В
отличие от усадеб английского типа, в которых «готические» постройки спрятаны в
лабиринт природного ландшафта, царицынская «готика» властно диктует природе свои
законы, самонадеянно корректируя ее. В документах, опубликованных А.А.Барановой,
можно познакомиться с предложением Баженова составить проект новых заборов
вокруг сада, согласный «вкуса с производившимся строением каменной по примеру
чюжих государств». Проект предполагал «обделать» берега пруда — «ветхия и отполз-
лыя», вырезать «отроски» разросшихся берез «по полу-цыркульной абрезной горе и
дороге». Характерно, что реакция Екатерины на эти предложения была однозначно
негативной: «Ни до строения заборов, ни отделания берегов, ни же обрезывания березок
отнюдь не касаться, а оставить все так, как есть»18.

Данный эпизод иллюстрирует непреодолимый конфликт между тотальной
архитектурой Баженова и отрезвляющим вмешательством жизненной среды. Уместно
вспомнить слова Н.Энеевой о том, что архитектура Царицына представляет
«имманентный себе мир, не слуга, но сам себе господин, не обусловленное
(человеческими нуждами и устремлениями), но безусловное, самостийное бытие; не
искусство, а природа, имеющая начало в себе самой»19.
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Итак, царицынская архитектура это некая узаконенная контаминация Игры и
Жизни. Присутствие в ней тайных масонских символов, иконографическую программу
которых расшифровать пока не представляется возможным20, делает архитектуру
Царицына подобием автопортрета просвещенного масона, В.И.Баженова.

Характерно, что метафорическую, рефлективную природу царицынской
архитектуры понимали уже младшие современники Баженова. Например,
П.В.Киреевский в произведении «Царицынская ночь» отметил, что строения Царицына
«замечательны мыслью, которые (Баженов. — С.Х.) умел передать своим камням»21.

Горький парадокс в том, что эта умозрительная, стимулирующая творческое
воображение архитектура (хочется сказать: концептуальная архитектура) несовместима
с самой идеей усадьбы, того образа идеального мира, что гарантировал полное
раскрепощение личности владельца... Архитектура, экзистенциальное поле которой
равноценно властному человеческому характеру. Это ли не посягательство на свободу
чувств и вкуса владельца усадьбы, попытка их жесткой регламентации? Архитектура
Царицына, как и Кремлевского дворца22, слишком самодостаточна, чтобы принять
живых людей. Она наделена сильной собственной волей, неизбежно вступающей в
конфликт с любым проявлением воли посторонней, чужой. По этой причине Екатерина
с громким скандалом отвергла уже законченный ансамбль, приказав срыть до основания
дворцы, которые назвала острогами и казематами арестантов.

Архитектура Царицына обречена быть вечной руиной и только в таком качестве
может быть верно истолкована.

При всей «разности» составляющих готического образа архитектуры
В.И.Баженова есть общее, что их сближает и что роднит между собой все творения
культуры Просвещения, ее тексты и язык. Это причастность эстетике Театра, Игре, в
которой примиряются противоречия и достигается иллюзия гармонии.

Вспомним, что умение играть различными оттенками значений «слов и вещей»
является одним из главных признаков просвещенного человека. Ю.М.Лотман
характеризует образ мыслей просвещенных людей следующими словами:

«Тонкость чувств, нежность сердца, гуманность не только идей, но и эмоций
делались мерилом цивилизованности общества... Душевная же тонкость
ассоциировалась со способностью к различению оттенков чувств. Тонкость в различиях
подразумевала способность расчленения впечатлений для их сопоставления и
сравнения»23. Именно так создается «игровая» модель языка культуры, в основе которой
лежит сформулированный Монтескье принцип «удовольствие от разнообразия».

Общее желание «просвещения», рождавшееся в умах и душах людей XVIII века,
предполагало насыщение впечатлениями, расширение пространства игры чувствами и
эмоциями. Удовлетворить его можно было только в путешествии. «Путешествие» как
литературный жанр и реальные путешествия просвещенных людей (того же
В.И.Баженова) становились источником новых знаний, эмоций и впечатлений для их
последующего «сопоставления и сравнения».

Идея сентиментального путешествия позволяет увидеть встречу итальянской,
английской, французской, немецкой, польской и русской «готической» иконографии в
проблематике так называемого пейзажного парка. Тем более, что сложение «мира
путешествия» и «мира усадьбы» шло в России почти параллельно24.

Проблема влияния западноевропейских прототипов на сложение русского
пейзажного парка исчерпывающе освещена в докторской диссертации
Д.О.Швидковского «Англо-русские связи в архитектуре второй половины XVIII —
начала XIX века»25. В разделе диссертации, посвященном проблеме «готического вкуса»
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автор прослеживает готическую традицию в архитектурной практике Ренессанса. Она
связана с именами Доменико да Варегнано, Бальтасса-ре Перуцци, Кристофоро
Ломбарде, Джулио Романо, другими мастерами, предлагавшими варианты готического
фасада церкви Сан Петронио в Болонье в XVI веке26. В это время реабилитация готики
соотносится, по мнению Д.О.Швидковского, с идеями ренессансного универсализма. Тот
же пафос был присущ английской неоготической традиции, берущей начало в XVI веке
(творения Иниго Джонса, Кристофера Рена)27.

Параллельно с этой традицией в эпоху барокко обозначилась другая, в которой
мир готики оттеснялся на сценические подмостки. В той же Болонье XVII века мы
видим первые образцы готических сценографических фантазий, нашедших своих
блестящих интерпретаторов в лице славного семейства Бибиена28.

У таких гениев XVIII века, как В.И.Баженов, создается предпосылка нового
синтеза. Театральная идея развивается до масштаба тотального события архитектуры.
И в этой кульминации — претензия на возвращение духа ренессансного универсализма.

В.И.Баженов - Фасад «полуциркульного» дворца в Царицыне. 1776-1785 НИМАХ
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Б. Ланджли - Готический храм. 1742

У других русских мастеров-практиков XVIII века масштаб более камерный,
претензии более скромные. Доминантой их «готического» творчества становится игра в
садово-парковое «путешествие»29. Эта тема задана именно английской традицией и
идентифицирует себя в рокайльном варианте неоготики, близком к экзотике шинуазри,
тюркери...

В 1730 году Вильям Кент изобрел «готический язык», в котором средневековые
детали устанавливались в соответствии со структурой, определяемой   классическими
пропорциями. Бэтти Ланджли в 1742 году выпустил целый сборник проектов такой
«улучшенной» в классицистическом духе готики. Игровой характер диалога готики с
классицизмом позволяет сблизить рокайльные проекты Ланджли, Халфпенни с
пространственной и орнаментальной логикой некоторых царицынских павильонов
Баженова, также насыщенных реминисценциями рококо 30.

Но со времени создания в 1750-1770 усадьбы Горация Уолпола Строберри Хилл в
Мидлсексе неоготика стала важным аргументом в пользу национальной
самоидентификации английской культуры. А потому, по словам Д.Швидковского, «она
рациональна в исторической точности форм и романтична в «выспреннoй
меланхоличности» рождавшихся ею образов»31.

Русская парковая псевдоготика 70-80-х годов XVIII века ближе рокайльному
варианту английского стиля. Одновременно ее семантика обыгрывает тему путешествия
в мир рыцарских древностей. Нередко тема путешествия соединяется с темой масонской
«прогулки-инициации», смысл которой нам еще предстоит рассмотреть подробнее.
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Первая готическая сюита царскосельского парка предваряется известной
программой фейерверка 1770 года, иконография которого соответствует бутафорской
пиротехнике англо-китайских садов Европы. Фейерверк был устроен 28 октября 1770
года в урочище Трех Рук по ходу движения роскошного кортежа Екатерины II и принца
прусского Генриха из Петербурга в Царское Село. Сохранились подробные описания
события в камер-фурьерском журнале и серия гравюр, соединенных в альбом 1779-1780
гг.32

По дороге процессии были выставлены щиты с изображением китайского капища,
фонтана, пирамиды, обелиска, башни в крепости... Сам факт восприятия объектов в
движении еще раз свидетельствует о первостепенной значимости идеи путешествия.

Восьмой по счету объект представлял «мост через реку, судами переправляемую, с
частью близстоящего здания». Девятый — «отверстие каменного утеса, сквозь которое
видно строение, лес, гора и по дороге едущая карета». Десятый — корабль.
Одиннадцатый — радугу, своими краями касающуюся темных облаков. Далее следовал
«столп с горящими на нем огнями, или маяк»; «развалины падшего прекрасного здания».

Огненной феерией была гора, «над нею облака, из коих является комета»... «На
самом верху горы крепкий замок, пред которым разрушившиеся твердые врата. По
отлогостям горы столпы, ходы, храмы, сад и другие в разных местах строения.
(Настоящая модель англо-китайского иррегулярного сада в миниатюре. — С.Х.)... Но
крепкий тот замок вскоре низпал, а на место его показалась страшная огнедышащая
гора с текущею из нею огненной рекой, или так называемой лавою, прочее все в
прежнем осталось состоянии.

Все сии щиты, разными огнями великолепно украшенные, служили для освещения
дороги, а как дорога сия до самой горы прямой простирается чертою, то можно было их
всех уже от Трех Рук вдали видеть. Наипаче же Пулковская гора между прочими
прекрасным бли-станьем отличалась.

Поднявшимся на гору новое представлялось позорище. Последния отсюда до
Царского Села пять верст разцвече-ны были фестонами из разноцветных бумажных
фонарей, протянутых через дорогу по коей ехали; между ними поставлены были
пирамиды, убранные огнями; а по обеим сторонам дороги горели плошки. Тут,
расстоянием друг от друга в 300 саженях построены были большие деревенские
светлицы, утыканные ельником и иллюминированные вышеописанными пестрыми
фонарями; в трех из них представлялась русская крестьянская свадьба, из коих в одной
ужинали, в другой песни пели, в третьей плясали, в четвертой же и пятой отправлялись
чухонская свадьба»33.

Эти свадьбы очень напоминают празднества, что были устроены князем
Потемкиным в 1787 году во время реального путешествия Екатерины II в Новороссию и
Крым. По свидетельству шведа Иоанна-Альберта Эренстрема, «от природы пустые
степи...были распоряжением Потемкина населены людьми, на большом расстоянии
видны были деревни, но они были намалеваны на ширмах. Люди же и стада пригнаны
фигурировать для этого случая, чтобы дать самодержице выгодное понятие о богатстве
этой страны... Везде видны были магазины с прекрасными серебряными вещицами и
другими ювелирными товарами, но магазины были одни и те же и перевозились с
одного ночлега на другой»34.

В обоих рассмотренных случаях миф предварял и заменял реальность. В обоих
случаях ясно видна социально-политическая подоплека (великодержавные амбиции в
странном сочетании с просветительской утопией общего блага и естественного
человека; в ситуации с «потемкинскими деревнями» А.М.Панченко отмечает реальные
претензии на создание Греческой державы с новой столицей в Екатеринославе35).
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Наличие нескольких смысловых уровней присутствует и в семантической
структуре первого парка с большой «готической программой», Царского Села. Как
отмечает Д.О.Швидковский, «поэтика живописного сада в Царском Селе 1770-х гг.
основывалась на совместном существовании нескольких художественных миров. Это
был «мир восточных грез», заключенный в китайском ансамбле, «мир политических
мечтаний», рожденный сооружениями триумфальной темы, «мир чувств вечных»,
выраженный в павильонах с сентиментальными посвящениями»36.

По калейдоскопичности сменяющих друг друга архитектурных забав парк
Царского Села мог соперничать лишь с французским парком герцога Шартрского
Монсо, разбитого на западной окраине Парижа в 1771-1773 гг. Луи де Карроди
(Кармонтелем). Знаменательно, что во Франции первым упомянул о новом стиле
английских садов теоретик греко-готической модели идеальной церкви М.-А.Ло-жье в
трактате 1753 года. Турецкий минарет, китайский мост, руинированный замок,
классический храм, сельская ферма, зимний сад с гротом и водопадом, «лаборатория
алхимика», лес могил со статуей Меркурия создавали впечатляющий архитектурный
фон, усиливающий желание прочесть образы парка Монсо глазами вольного
каменщика. «Живые» пейзажные картины выстраивались по принципу оперных кулис, в
частности, сценографии Сервандони для «Пирама и Тисбы»37.

«Готическая тема» Царского Села открывается постройками Василия Неелова.
Это павильоны Эрмитажной кухни и Адмиралтейства. Строительство их началось
весной 1772 года, вскоре после того, как зодчий вернулся из своего путешествия в
Англию летом 1771 года. Кухня стоит в глубине старого регулярного сада, рядом с
Эрмитажем. Помимо прямого назначения в структуре паркового «текста» ее можно
рассматривать как некий форпост средневекового укрепления, охранявшего вход в
усадьбу. Оно было поставлено на границе у рва с мостиком. Так возникли
средневековые ассоциации с рыцарским замком.

В таком же рокайльном вкусе было выстроено Адмиралтейство (1772-1775).
С.Н.Вильчковский считал, что здание «шлюпочного сарая» было построено в память
присоединения Таврического царства38. Эта политическая тема русско-турецкой войны,
преображенная в «готических» грезах о рыцарских подвигах и легендах, отныне будет
определять семантику многих сооружений в подобном стиле Петербурга, Москвы,
подмосковных, губернских усадеб.

Явная отсылка к английским архитектурным прототипам была в интерьере
Адмиралтейства. Это 166 раскрашенных английских гравюр в шлюпочном зале.
Некоторые из них стали прообразами новых построек в англо-готическом стиле
царскосельского парка. В частности, по свидетельст ву С.Н.Вильчковского, архитектор
А.Менелас, изменивший наружный вид Монбижу, весьма близко скопировал павильон
вШрубс-хилл в Англии, изображенный на одной из гравюр,вделанных в стены верхнего
зала Адмиралтейства39.
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Ю.М.Фельтен - Чесменский дворец под Петербургом 1774 – 1777

Окрашенная в английские сентиментальные тона тема путешествия в рыцарский
родовой замок с его легендами и геральдикой полно выражена в постройке дворца Ла
Гре-нуйер (Обиталище зеленых лягушек). Прототипом этого, построенного
Ю.Фельтеном в 1774-1777 гг. сооружения послужил английский замок Инверари и
увражи В.Хал-фпенни40. Игровой вариант прочтения рыцарской родовой легенды
отражен во внутреннем убранстве дворца, располагавшемся при подъезде к Петербургу
Ф.Шубин создал скульптурную портретную галерею великих князей и царей русских от
Рюрика до Екатерины Великой. «Государственная родословная превращалась в
сообщество рыцарей»41. Одновременно создавалась своя рыцарская геральдика. Зеленая
лягушка стала эмблемой на гербе замка. В 1773 году Дж.Вэджвуду был заказан сервиз с
гербом «зеленой лягушки», который включал 952 предмета и 1244 вида английских
парков, пейзажей, руин, усадебных построек;

словом, — картину мира английского готического романа.

Игра в рыцарство, сопряженная с авантюрным (в древнем значении слова)
путешествием ради защиты святыни и демонстрации собственной доблести,
спровоцировала отмеченные нами конкретно-исторические варианты прочтения
готической темы: слава русского оружия в кампании против турок (традиционных
врагов рыцарства). Хорошо известна придуманная Екатериной II конкретная
программа Ходынского празднества 1775 года в честь победы над Оттоманской Портою
и заключения Кучук-Кайнарджий-ского перемирия с Турцией. Любезные императрице
турецкие крепости благодаря В.И.Баженову оделись в «готические» одежды. В честь
победы русского флота на Черном море Кикерикексинский (Лягушачий) дворец был
переименован в Чесменский. В память об этом событии Ю.Фельтен возводит и церковь
в готическом вкусе (1777-1780). В 1780-х годах этот проект повторяется в усадьбе
А.Д.Ланского Посадниково под Псковом, в селе Красное Тверской губернии42.
В.В.Кириллов отмечает рокайльный образ этих церквей, метафорическое, увражное
понимание готического стиля Ю.Фельтеном43.

Главные участники русско-турецких войн в первую очередь стремились обыграть
в усадьбах тему рыцарского похода. Миниатюрной Ходынкой была усадьба Троицкое-
Кайнар-джи, которой с 1760 года владел фельдмаршал П.А.Румянцев-Задунайский44. О
масштабной программе готической декорации свидетельствует (если не считать
«чужую» семантику греко-готической церкви В.Баженова) сохранившийся проект
дворца.  s    По справедливому замечанию Н.А.Евсиной, «сухие и четкие готицизмы,
введенные в строгую ритмику классицизма, должны были означать воспоминания о
сражениях и победах»45. Проект создан в 1780-е годы. Автор неизвестен.
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Формы ворот и башен усадьбы П.И.Панина Михалкове — прямое отражение архи
тектуры Ходынки. По мнению В.В.Згуры, готические мотивы здесь навеяны
ассоциациями с крепостью Бендеры, взятой П.И.Паниным в 1770 году. В личном архиве
Г.И.Гунькина сохранились сведения о том, что строительство продолжалось с первой
половины 1770-х по 1779 год. Архитектором был ученик Василия Баженова П.Плюсков.

Ю.М.Фельтен - Церковь Иоанна Предтечи (Чесменская) 1777-1780

И.Е.Старов для дворца Г.А.Потемкина-Таврического в Островках на Неве (1777-
1778) предложил асимметричный план, классицистически четкое построение фасадов и
завершение, напоминающее о крепостных строениях46.

Отголоском славных побед и далеким всполохом ходын-ских фейерверков стали
«готические» программы губернских празднеств, провинциальные реплики
подмосковных усадебных затей.

Стиль Троицкого-Кайнарджи определил программу усадебного комплекса в
Вишенках на Украине, выстроенной в 1780-х гг. Преображенской церкви села Великая
Топаль Смоленской губернии. Обе усадьбы принадлежали П.А.Ру-мянцеву-
Задунайскому47.

В «Русском архиве» за 1903 год приводится любопытный документ о праздновании
Кучук-Кайнарджийского мира в Вологде. После подписания мира Екатерина выпустила
указ о единовременном праздновании торжества. По этому случаю были наряжены
нарочные офицеры и посланы во все губернии.

В усадьбе вологодского предводителя дворянства был сервирован роскошный
обед. «Соображалось с тем, что Ку-чук-Кайнарджийский мир заключен и подписан в
лагере, в ставке фельдмаршала Румянцева, вместо стола обеденный стол сервировали
на русском барабане в шатрах, расположенных лагерем же»48. Лагерь украшался
щитами, на которых можно было видеть всевидящее око, пальмовую эмблему,
«означающую доставленное благоденствие и тишину», русские войска в лагере, победы
над турками при Ларге и Кагуле, русский флот в Архипелаге и сожжение турецкого
флота при Чесме, а также полученные по мирному договору города: Азов, Епикале,
Керчь и Кинбург.

«В 9 часов вечера, по сигналу тремя пушечными выстрелами загорелась
иллюминация: триумфальная арка, щиты, шатры, пруд, сад, — все сияло разноцветными
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огнями. В 12 часов, также по пушечному сигналу, на особом возвышенном месте
сожжен блестящий фейерверк, после кото рого был сервирован ужин на 115 кувертов.
Тысячами народ из города и уезда собрался на этот праздник, имел свободный доступ к
дому и шатрам, и гулял в саду»49. Как видим, и губерния пытается дотянуться до
высоких столичных образцов.

М.Ф.Казаков - Вид Петровского подъездного дворца 1778

На рубеже XVIII-XIX веков, в период семиотической старости просветительской
культуры, идеи англо-китайского сада в России активно тиражируются, из элитарных,
имеющих своим фундаментом суждения вкуса, становятся просто модными. В работе
Н.А.Евсиной «Русская архитектура в эпоху Екатерины II» подробно рассказано о
практических пособиях для городских и сельских хозяев, где в таблицах по истории
архитектуры разных времен и народов формы прошлого переплетаются с настоящим —
классицизмом. Достаточно назвать переводное издание И.Г.Громана «Собрание новых
мыслей для украшения садов...» (М., 1799), книгу-руководство И.Лема «Начертание
древних и нынешнего времени разнородных зданий...» (1803)50. Колоссальное
количество представленных в увражах тем (среди которых не только готические и
китайские, но и американские, русские, арабские) открывает перспек тиву на историзм
середины XIX века. Как отмечает Н.Евсина, подобные издания печатаются и в позднее
время51.

Как это ни парадоксально, ближе к английскому идеалу исторической
реконструкции средневековых топосов в России конца XVIII века была другая, совсем
не английская ветвь псевдоготики. Эта ветвь связана со школой М.Ф.Казакова. Отход от
«баженовского энциклопедизма» (термин Д.О.Швидковского) по направлению к
формально-смысловой конкретике русского средневекового наследия сближает школу
М.Ф.Казакова с предромантическими тенденциями «gothic revival»52.

Сам Матвей Казаков обращался к древнерусскому наследию еще чисто увражно,
«фасадически». Чаще всего он накладывал средневековые формы на ренессансную
объемно-пространственную композицию: Петровский путевой дворец (1775-1779),
первый вариант царицынского дворца 1786 года, проект дворца в Конькове 1793 года.
Но его ученики (И.Еготов, А.Бакарев, И.Мироновский) в своих проектах реставрации
послепожарного Кремля сознательно пытались использовать древнерусские формы для
создания эмоционально целостной среды средневекового города, его гения места. Так
зарождаются идеи «русского стиля», открыто заявившие о себе в эпоху историзма53.
Факт не кажется случайным, ибо, по верному суждению Е.А.Борисовой, «свойственная
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сентиментализму созерцательность по отношению к Средневековью постепенно
сменилась все более действенным отношением»54. То есть наступление предромантизма
отмечено возвращением в культуру той исторической трудности освоения мира, от
которой отказалась во многих своих ипостасях эпоха Просвещения. Действенное,
активное ощущение Истории позволяет романтикам восстановить утраченную «Цепь
Бытия».

Ф.Шлегель писал о том, что данное ощущение «позволяет пробудить основное
чувство жизни, внутреннюю плодотворную естественную духовную силу в человеке и
все, даже самое трудное, с мягкой настойчивостью привести к его цели»55.

В данном ракурсе обращают на себя внимание архитектурные программы Павла I,
подчеркивающие своеобразие нового, романтического миропонимания. Прежде всего
— Михайловский замок.

О.А.Медведкова и С.О.Кузнецов предложили множество интерпретаций ансамбля,
дешифрующих сверхидеоло газированный язык рoмантической культуры56. Каждый
знак отныне попадает под пресс множества глобальных значений. Здание уподоблятся
космогонической модели мироздания. Возьмем хотя бы «готическую» тему рыцарства.
Ансамбль Михайловского замка интерпретирует ее отнюдь не в игровом
(«культурном»), но в сакральном («культовом») аспекте. Как пишет С.Кузнецов:
«Положив в основу своих действий библейский текст, Павел обнаружил в нем
собственное назначение и приобщился к исполнению планов Петра Великого, которые
могут быть поняты после соотнесения священных сказаний и истории православия...
Здание должно было утвердить исключительность положения российского государства
в христианском мире. Центром священной империи оставалась «православная Москва»,
а «католический С.-Петербург» задумывался как место сбора рыцарей Европы на
новый крестовый поход»57. Вспомним и особый, «вызывающий» стиль жизни Павла,
собственноручно подписавшего приглашение на рыцарский турнир государям Европы.

Интерьер церкви в Быкове
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История отныне наполняется «смыслом вечным» и отражает помыслы
«богоизбранного народа и волю небес».

До тех пор пока идеи историзма не стали программными, разомкнутая
интеллектуальным просветительским скептицизмом «Цепь Бытия» обреталась в
текстах, напрямую связанных с «герметическим», масонским движением. К ним мы и
обратимся в следующей главе.

М.Ф.Казаков - Проект иконостаса. ГНИМА
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Прежде чем обратиться к «герметическому» толкованию двух тем готической
архитектурной иконографии, сделаю предварительные замечания. В силу программного
универсализма, толерантного духа масонского учения, в данной главе основным
является рассмотрение единой общеевропейской культурной ситуации, в которую
органично вписывается русская художественная практика. В лице масонского
эзотерического учения Век философов, по словам И.И.Свириды, «обрел своего рода
парарелигию, заполнявшую разреженное духовное пространство, возникшие
атеистические пустоты»*. Известный эклектизм масонской философской доктрины
обусловил размытые границы интерпретации искусства «вольных каменщиков»,
предпочитавших пользоваться уже готовым каталогом тем и образов Средневековья,
древнего Востока и Египта, античности, тайными шифрами алхимиков и кабалистов.
Расшифровка масонского искусства усложняется еще тем, что в масонских присягах
содержалось обещание не выдавать тайные мистерии вольного каменщичества и не
изображать эти тайны. Из всего обилия произведений, в которых присутствуют смыслы
и знаки масонства, некоторые несомненно связаны с формированием «готического
вкуса». Но лишь два сюжета «готической» архитектурной иконографии поддаются
толкованию в герметическом ключе более-менее внятно. Имею в виду тему «пальмовой
готики» и двухбашенного западного фасада церковных строений.

Известно, что мотив пальмы и пальмовых рощ — один из сквозных в истории
искусства. Помимо триумфальной семантики античной иконографии пальмы в
христианскую эру параллельно, растворяя в себе античный контекст, обозначилась
другая традиция: пальма как олицетворение набожности, благочестия (уместно
вспомнить параллельные места из библейских книг Откровения, пророка Иезекииля,
Левит)2. Емкий смысл нового прочтения находим в 91 Псалме: «Праведник цветет, как
Пальма, возвышается, подобно кедру на Ливане».

Наибольшую важность представляет тот факт, что в христианскую эпоху
традиционное прочтение символа включает еще один фундаментальный библейский
образ: Мировое Древо (Древо Жизни). Оно растет, согласно Книге Бытия, посредине
Сада Эдем (Быт., 2, 9), рядом с Древом Смерти — Древом познания Добра и Зла.

Широкий выбор иконографических тем и их толкование утверждается в эпоху
барокко в руководствах по прочтению эмблем и символов, Эмблематах. Философия
эпохи барокко имеет своим фундаментом ренессансный синкретизм, основанный на
особо пристальном внимании к философским течениям позднего эллинизма (книгам
Гермеса Трисмегиста, Орфея, Зороастра...). Эллинистические источники определяли
особенности толкования визуальных символов в сборниках первых Эмблемат барокко.
Основой первого свода эмблем, вышедшего в 1531 году в Аугсбурге, стал текст
венецианского романа Франческо Колонны «Сон Полифила», 1499 года, который, в
свою очередь, опирается на позднеэллинистический трактат толкований египетских
иероглифов «Иероглифика Гораполлона» (вторая половина V века), попавший в
Италию в 1419 году3. Остановимся подробнее на образах романа, поскольку они, как мы
увидим далее, не только непосредственно связаны с новым иконографическим
прочтением пальмы, но и раскрывают особенности развития сюжетной линии и глубину
сакрального смысла «готических» масонских текстов. Венецианский роман о принце
Полифиле, скитающемся в поисках любви, был написан доминиканским монахом
Франческо Колонной в 1499 году, и, как было сказано выше, в части эмблем и символов
опирается на позднеэллинистический трактат «Иероглифика Гораполлона». Фабула
романа представляет версию широко известного позднеготическо-го «Романа о розе» и
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«Грезы любви» Боккаччо (1342)4. Повествование насыщено подробным описанием
различных сооружений, которые герой встречает на пути. Книга снабжена
иллюстрациями — гравюрами на дереве, иероглифы которых стали впоследствии
основой изучения алхимиков.

Неоплатоническая традиция в толковании образов романа проступает довольно
отчетливо: Любовь, спутница божественной Интуиции, открывает своим ключом
великие таинства Натуры.

Фабула романа такова: во время прогулки по лесу 1 мая 1467 года утомленный
Полифил, родом из Тревизо, засыпает в тени деревьев. Его посещает сон,
фантасмагорический и причудливый, необычайно продолжительный, в отличие от
обыкновенных снов... Сперва он блуждает по дикой пустынной местности и попадает
наконец на узкую и тихую аллею, которая приводит к старинным сооружениям,
монументам, гигантских размеров и изумительных конструкций. Страница за страницей
тянутся подробные описания архитектурных особенностей каждого из них. Он
созерцает пирамиды и обелиски, храмы мистерий с прекрасными портиками и
колоннами, алтарями и фонтанами. Каждая деталь поражает роскошью и вкусом. Он
пробирается в крипты, изобилующие надгробиями, на которых высечены загадочные
эмблемы и девизы (названные в романе иероглифами), эпитафии. Архитектура обильно
украшена скульптурой.

Он попадает в чудесный дворец самой доброй, приветливой и мудрой королевы
Элотерилиды (Eleutherillida), которая приглашает Полифила принять участие в
великолепном празднике, пышность и убранство которого (включая утварь) очень
напоминает пиры итальянских нобилей XV века. После праздника наш герой встречает
«императрицу души своей», златовласую нимфу Полию. Вдвоем они наблюдают
роскошную триумфальную процессию в честь великого Юпитера и его спутников.
Кентавры, слоны, единороги и пантеры сопровождают шествие. Позже влюбленных
провожают в храм Венеры, где под руководством верховной жрицы Полифил и Полия
участвуют в странных венчальных церемониях. В конце концов они садятся в красивую
лодку Амура, управляемую шестью прекрасными нимфами, и на ней достигают острова
Любви. Великолепия этого острова, его беседки, клумбы, боскеты, оформленные в виде
фигур, равно как и различные сооружения, тщательно описаны.

Счастливая пара участвует в триумфальном кортеже Купидона. Ей оказана честь
лицезреть великую богиню Любви, «Святую Венеру» («Sancta Venere» или «Diuina
Matre»). Они видят надгробие Адониса и священный фонтан Богини. На этом первая
книга заканчивается5.

Архитектурные образы романа свидетельствуют о хорошем знании Колонной
зодчества периода эллинизма. Причудливое смешение египетских, римских,
раннеренессанс-ных форм культового и светского зодчества — доказательство
напряженных поисков нового архитектурного языка в эпоху Высокого Возрождения и
наступающего маньеризма, и не только в Италии.

Особенную популярность роман имел в XVI-XVII веках во Франции, где его
переиздавали на французском языке несколько раз. Архитектурные мотивы «Сна»
стали основой иконографии множества парковых затей, программ фейерверков
(достаточно вспомнить распространившиеся лабиринты, руины, ротондальные храмы
Венеры, и конкретно — версальскую круглую колоннаду Ж.-А. Мансара. которая
повторяет изображение круглого сада из французского гравировального издания
романа 1546 года6). Фабула романа послужила темой для многочисленных вариаций
литературного жанра пасторали (в частности, для сочинений Лафонтена).

В XVI-XVII веках в романе видели не только изящную куртуазную фабулу, но и
глубокий символизм образов, согласующийся с «естественной магией» неоплатонизма.
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Характеризуя эту «естественную магию», Эрнст Гомбрих отмечает, что в данной
философской традиции концепция врожденного и сущностного символизма,
пронизывающего все уровни и порядки вещей, открывает путь к постижению законов
универсума. Если дано будет разгадать мистическую мудрость древних, появится
возможность узнать секреты высшего горнего мира, который, согласно учению Пи ко
делла Мирандолы, открывается нам в конкретных земных образах, но в извращенной,
компромиссной форме Правильно понятые иероглифы, составляющие язык природы,
способны пробудить интеллектуальную интуицию (до-знание о врожденных идеях).
Э.Гомбрих в статье «Символические образы» («Icones Symbolicae») приводит тeкcт
вступительной главы одноименного трактата Христофоре Гиарды (Christoforo Giarda)
«Символические образы Александрийской библиотеки Милана» («Bibliothecae Alexan-
drinae Icones Symbolicae...») (Милан, 1626): «Бог сказал и с Его Словом все элементы, и
все, что внутри элементов. все звери земные, все рыбы морские, все птицы небесные.
все гении огненных стихий, все космические светила и самый свет их, — все облеклось в
форму символа <...>. Приб лизьтесь к этим символам, смертные, познайте и отреки тесь,
если сможете, от идеи, что кратчайший путь к созерцанию Божественной Материи
открывается в постижении чувственных образов, весьма несовершенных, но
достаточных для утверждения в мысли о причастности их Величию Божественных
Субстанций»7. Если попробовать составить схему процесса познания в философии
неоплатонизма, она идеально совместится с образом Древа, корни которого уходят в
бесформенный первозданный хаос, а ствол и крона последовательно соединяют
многообразие земных форм с небесной сферой и достигают ослепительного света
Божественной Любви и Мудрости. Интерпретация текста романа о Полифиле в
неоплатонической традиции последовательно эту схему выстраивает.

Загадочное «алхимическое» толкование романа было дано в 1600 году, в издании
Бероальда де Вервиля (Beroald de Verville). По мнению Энтони Бланта, самой
интересной частью этого издания является гравированный фронтиспис, в котором де
Вервиль зашифровал алхимическую программу, якобы составляющую второй план
содержания «Сна»8. Рассмотрим фронтиспис, руководствуясь расшифровкой де Вервиля
и сопоставляя с образами самого романа.

Внизу фронтисписа, в центре — Хаос, опирающийся на ветку Мирты, символ
Любви. В центре Хаоса — сфера, состоящая из двух элементов, — огня и воды, из
которых вырастает ветвь Судьбы, стремящаяся к Фениксу, нарисованному симметрично
наверху. В левой стороне нижнего поля — Дерево Любви, цветущее, обжигаемое
вечным огнем. Над ним — кольцо из двух пожирающих друг друга драконов. В
результате их взаимного уничтожения возникает единая чистая субстанция, которая с
помощью веток судьбы следует через кровь льва с отрезанными лапами, и затем
оплодотворяет дерево, рождающее тепло. Из него появляется птица счастья Феникс.
Совершенство ее умножается во времени, о чем свидетельствуют песочные часы. Так
мы находим путь сближения пальмы с символом Мирового Древа. Сближение это не
случайно. Феникс — птица бессмертия. Как отметил Рудольф Виттковер9, греческое
слово «феникс» означает одновременно птицу и пальмовое древо, что определило исток
раннехристианской иконографической традиции мозаик и саркофагов, на которых
часто можно увидеть Феникса, сидящего на пальмовой кроне. В левом когте птицы
фронтисписа де Вервиля — рог изоби лия. Из него падает роза на обрубок мертвого
дерева, побеги которого свидетельствуют о пробуждении жизни. Капля воды стекает с
розы и превращается в фонтан Юности. Хозяином его является помолодевший двуликий
Янус.
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Два символа, помещенные в правом нижнем поле фронтисписа, не связаны с этой
схемой. Нижняя фигура представляет основателя науки алхимии — Алхимического
Старца. В его устах — полумесяц, у ног — солнце, в руке — открытая книга Счастья,
составленная из двух праэлемен-тов — огня и воды. Над ним — змий Ортомандр,
плавающий в воде, огнеязыкий и огнекры-лый, символизирующий слияние
противоположностей10.

Подобный эмблематический ряд четко прочитывается в разрозненных образах
романа. Достаточно вспомнить гравюру со штандартом лодки Купидона: пламя,
вырывающееся из очага, поднимается по веткам к глобусу. Латинский девиз этого
изображения: «Любовь все побеждает».

Отрезанные лапы льва — треножники, канделябры, которыми так богаты покои
дворцов и храмы. Двуликий Янус — герма, часто встречающаяся на рельефах старинных
монументов. Дракон, пожалуй, наиболее популярный эмблематический персонаж. Один
охраняет вход в пирамиду Солнца, два других тащат золотую повозку Купидона во
время торжественной процессии. Драконы украшают сосуды, фонтаны, входят в
иероглифы надписей и т.д.

Наконец, дерево. В романе неоднократно встречается образ пальмы. До свидания с
Полией Полифил скитается в скальной местности в окружении нимф и получает от
одной из античных матрон пальмовую ветвь и корону, надетую на меч. Более того,
пальмовые деревья Полифил видит с первых минут пребывания в царстве Любви, когда
он обнаруживает себя среди античных архитектурных обломков, рельефов и капителей.

В подобном контексте пальма может быть истолкована в античной триумфальной
традиции и христианской иконографии Рая. В иллюстрациях к «Венскому генезису»
пальмовые деревья фланкируют врата Сада Эдем". В литературе позднего
Средневековья Сад Эдем — Сад Любви, поэтому пальмовое древо, так же как и мирта,
— Древо Жизни, мировая ось и центр мира.

Лейтмотив трактовки романа у де Вервиля: борьба двух праэлементов (огня и
воды), соединяющихся в жизненном Древе посредством Любви. Эта идея пронизывает
труды мистического богослова Якоба Беме (теория взаимодействия семи субстанций:
твердости, жидкости, горечи, зноя, любви, звука, формы). Они, в свою очередь, служат
базой герметического учения масонов. Уже в 1630 году подобную же
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иконографическую программу Мирового Древа находим в трактате Самуэля Нортона
«Герметические преобразования»12. В алхимическом древе процесс преобразования
представлен как двух-, трех- и четырехуровневый союз противоположностей. В сферах:
твердость и жидкость, белое, черное и красное; Юпитер, Марс и Венера; вода, земля и
огонь. Вокруг треугольника — дух, душа и тело. Внутри треугольника: небо, солнце,
мужское; земля, луна и женское. Внутри квадрата: воздух, огонь, вода и земля. Символ
объединения — дерево между красной и белой розами. В центре квадрата —
руководитель преобразованиями — Меркурий (или Гермес), Бог-исцелитель, посланник
богов и мастер герметических таинств. Кадуцей с переплетенными змеями — символ
преобразований и великого процесса, который осуществляется в союзе и борьбе
противоположностей.

Мы попытались увидеть, что текст романа о Полифиле предоставляет огромный
каталог изобразительных мотивов для их неоплатонической интерпретации. Этот
каталог тем максимально полно вошел в многочисленные Эмбле-маты XVII века,
девизы которых несут в себе второй, эзотерический план содержания, позволяющий
говорить о поли-семантичности изобразительного ряда13.

Любопытно, что с ходом истории, когда трансцендентное содержание эмблемы
истаивает и сама она превращается в секуляризованную аллегорию, крепкий
иконографический ряд романа не разрушается, а продолжает жить, не вспоминая
больше о своей некогда глубокой мистической семантике. Остается знак, предавший
забвению собственное значение. В таком контексте можно рассмотреть иконографию
садово-паркового искусства, фейерверков. бумажной архитектуры (архитектурных
сюит), французских литературных и живописных пасторалей. Особенно важно, что
постепенно эмблематическая традиция пальмового древа соединяется с эстетической
архитектурной теорией мимесиса, возникшей как раз одновременно с созданием «Сна
Полифила».

Контуры теории были намечены в письме 1510 года автора, близкого к кругам
Рафаэля. Письмо, адресованное папе Юлию II, было найдено в архиве друга Рафаэля,
графа Бальтазаро Кастильоне. В рукописи излагается концепция развития трех стилей
архитектуры Рима и дается их оригинальная хронология: время расцвета — от Августа
до разрушения Рима в 410 году; период деградации (до 655 года);

период постепенной реабилитации римского наследия (от Каролингского
Возрождения до Браманте). Четвертый период — новый расцвет архитектуры с 1500
года (начиная с построек Браманте). Готический период охватывает у «Рафаэля»
промежуток от 410 до 1500 года. Характеризуя готическую (германскую) архитектуру,
автор пишет, что она способна вызвать чувства, ибо взяла за образец Натуру: деревья,
но не срубленные, а растущие, с переплетающимися ветвями, форма которых сходна с
формой стрельчатых арок. Хотя эта архитектура не достойна полного презрения,
слабости ее очевидны по сравнению с естественным образцом витрувианской хижины.
Очищенные брусья, послужившие прототипом колонн дорического ордера, образуют
конструкцию с фронтоном и кровлей, куда более устойчивую, чем двуцентровая
стрельчатая арка. «В самом деле, — пишет автор, — согласно закону математики
полуциркульная арка, имеющая единый центр ко всей окружности, способна принять
куда большую нагрузку. И помимо конструктивного несовершенства, стрельчатая арка
не столь совершенна для глаза, так как форма окружности идеальна и, кто способен
видеть истинные прелести Натуры, всегда предпочтет ее»'4.

Комментируя данный текст, Пауль Франкль отмечает, что для ренессансной
эстетики все, имеющее образцом природу, не может полностью отвергаться, будь то
дорический ордер, появившийся из витрувианской хижины, или стрельчатая арка
германских лесов. Эта «лесная» теория связана с идеалом натуроподобия, который
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утвердился со времени Петрарки. «Хорошее искусство, — пишет П.Франкль, —
означает хорошую природу нации, плохое — плохую. Для людей Возрождения готы это
люди, обитающие в лесах и, возможно, даже не имеющие топоров, чтобы срубить
деревья. Римляне куда более совершенны в техническом отношении, а потому у них
отмечен высокий расцвет искусства»15. (Следует сказать, что сегодня эта ренессанс-ная
теория не выдерживает критики, поскольку ни нервюры, ни стрельчатые арки не были
известны в то время, когда германцы жили «в лесах»)16.

«Миметическая теория» пережила свой расцвет в асемантической
(натуроподобной) модели «греко-готической» идеальной церкви Просвещения.

Словесным комментарием к декоративному оформлению Леонардо да Винчи
сводов зала делле Ассе замка Сфорце-ско в Милане служат появившиеся на заре
Просвещения, в 1699 году, «Замечания, касающиеся архитектуры античной и
архитектуры готической» секретаря Парижской Академии Архитектуры Жана Франсуа
Фелибьена (1658-1733). Игнорируя историзм взгляда на развитие культуры, Фе-либьен
видит возрождение античного вкуса архитектуры в греко-готической образности
знакомого нам романа Колонны «Сон Полифила»17. Далее он объясняет «русти-ческий»
образ готики ее естественными прототипами и сравнивает «древнюю готику» (по-
нашему, романику) с пещерами, а «новую» — с легкими сводами лиственного леса, теми
натуральными зелеными беседками (перголами), которые жители жаркого климата
создавали, дабы найти прохладную тень. Тонкие оси готических колонн, нервюры и
стрельчатые арки — стволы, ветви и кроны лиственных деревьев18.

Возможно, на такую интерпретацию готики Фелибьена навели текст и одно из
гравировальных изображений восхваляемого им романа. Как было сказано выше, в
«Сне» дается подробное описание триумфальной процессии Юпитера. На одном из
рельефов повозки — жертвоприношение герме Приапа (божества производительных
сил природы, олицетворяющего фаллос). Герма стоит в естественной беседке,
«сложенной наподобие свода, опирающегося на четыре ствола, украшенных плодами и
цветами»19. Вполне возможно, что пересекающиеся кроны деревьев на гравюре стали
прямым импульсом размышлений Фелибьена о природе готической архитектуры.

Леонардо да Винчи - Декорация сводов зала делле Ассе Замок Сфорцеско.
Милан

В 1724 году англичанин Вильям Стаклей (1687-1765) пишет, будто ничто на свете
не может привести его в больший восторг, чем так называемая готическая архитектура.
По его мнению, в постройках галерей, библиотек и подобных им сооружений
необходимо следовать этой лучшей манере, так как она непосредственно соотносится с
образом древесных аллей, чьи лиственные своды превращаются в высокие своды
готики20.

В 1751 году Жильбер Вест (1703-1756) в стихотворной форме сравнивает мрачные
сумерки безлюдного леса со светом готического интерьера21.
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Жермен Боффран в «Рассуждении о том, что называется хорошим вкусом в
архитектуре» (глава «Книги об архитектуре» 1745 года) пишет: «Галлы, — оттого ли,
что образчики хорошего вкуса, данные греками, остались им неизвестны, или оттого,
что им захотелось превзойти созданное греческим воображением, открыли для себя
иной путь и установили для себя иные принципы, впрочем, тоже почерпнутые в недрах
природы. Их друиды, — служители религии, культ которой отправлялся в лесах, —
вместо того, чтобы взять за образец деревья (вероятно, имеет в виду стволы. — С.Х.)
избрали в качестве такового их ветви, сучья и листья.

Вследствие этого они создали тонкие и высокие колонны, которые, сверху
разделяясь на множество ответвлений-ожив и образуя далее своды, подражают тем
самым веткам деревьев. Вместо того чтобы образовывать полуокружность,
представляющую наиболее совершенную фигуру, арки этих сводов делались в виде
криволинейных треугольников, имитирующих ветви, которые перекрещиваются вверху,
образуя угол»22.

Как видим, Боффран также находился под прямым воздействием идей «Рафаэля».

В садово-парковом искусстве Англии «лесная теория» была развита Паулем
Декером в его трактате «Gothic Architecture, Decorated» (Лондон, 1759). Автор
снабжает текст изображениями: мы видим готическую арку, ведущую в сад. Через нее
открывается вид на пруд с островом. На острове стоит «готическое древо», построенное
из настоящих древесных корней; форма его напоминает большие коралловые
образования23.

Но полное воссоединение образа «готического древа» с пальмой мы находим в
«Замечаниях об архитектуре» 1765 года Марка-Антуана Ложье (1713-1769).

В отличие от своего раннего трактата (1753), где проповедуется греко-готический
идеал в смысле соответствия чистого, даже пуританского классического убранства
техническому совершенству готической конструкции24, в этом позднем произведении
Ложье выступает адептом стилистического единства в интерьере и наружном убранстве
церкви. Он считает, что нельзя смешивать два стиля, нужно лишь увидеть, насколько
каждый из них отвечает современным требованиям вкуса. В соответствии с натуро-
подобным идеалом Просвещения Ложье отмечает цельный вертикальный эффект
готических интерьеров, который он сравнивает с пространственным эффектом
Большой Аллеи сада Тюильри в Париже25.

Ложье пишет: «Что должен делать архитектор, стремящийся довести до
совершенства готическую церковь? Следующее: устранить все зрительные препятствия,
которые своим причудливым смешением затемняют и сокращают пространство.
Уничтожьте все ложные орнаменты, которыми покрыты стены, и раскройте то, что
скрыто. Рассмотрите природу опор. Узнайте, нельзя ли удалить или прибавить нечто
такое, что бы сделало их круглыми подобно колоннам. Предпочтите эту форму другим.
Вы можете облицевать колонны мрамором или сделать каннелюры в камне. Можете
прибавить базы и капители, профили которых наиболее верны. Можете употребить
варварский (средневековый) шаблон для формы нервюр. Можете украсить ячейки
свода мозаикой или сплести из нервюр пальмовые ветви <...> Если вы имеете мрамор
или позолоту, используйте их также...»26.

Отдельно о пальмах он пишет следующее: «Я воображаю церковь, все колонны
которой были бы превращены в большие пальмовые стволы, и высоко к контурам
сводов вправо и влево простирались бы ветви. Был бы создан удивительный эффект.
Сплоченные ряды пальмовых стволов, следующих друг за другом, выглядели бы
солидно и удлиняли интерьер благодаря изысканной пространственной конфигурации
интерколумниев. Сплетающиеся ветви маскировали бы аркады и пускали бы побеги-
нервюры поверх окон. Оживы сводов превращались бы в пальмовые ветви, и
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промежуточные побеги могли бы быть украшены скульптурой. Этот образ
представляется не чем иным, как подражанием природе, преисполненной высшего
совершенства»27.

В обращении Ложье к пальме как единственно достойному древесному мотиву
декорации церковного интерьера проявляется своеобразие генетической памяти того
поколения, которое демонстративно отворачивалось от ассоциативного богатства
толкования эмблем и символов, но подсознательно (интуитивно!) чувствовало их
архетипически-сакраль-ное, магическое значение (а потому часто их использовало).

Более того, рецепты Ложье были реализованы на практике, в перестройке
интерьера средневековой церкви Св. Николая в Лейпциге, осуществленной в 1784-1797
годах архитектором города Иоганном Фридрихом Доте (1749-1816) и Адамом
Фридрихом Ойзером (1717-1799).

В центральном нефе вместо привычных восьмигранных столбов готических
церквей мы увидим каннелиро-ванные колонны, из ионических киматиев которых
вырастают пальмовые ветви. Ветви эти закрывают основания ребер позднеготических
сетчатых сводов, превращенных в кессоны28.

Подобная же перспективная пальмовая готика определяла художественный образ
порталов Чесменского двор ца, выстроенного Юрием Фельтеном близ Санкт-
Петербурга (1773-1777). В отчетах генерал-инженера М.И.Мордвинова содержатся
сведения о трех пальмовых деревьях на пьедесталах с шестью зелеными фонарями на
них. Эти окрашенные в зеленый цвет искусственные пальмы перспективно оформляли
средневековые очертания трех порталов дворца29.

Интерьер церкви Св.Николая в Лейпциге
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И.Г.Бюринг - Проект японского дома в Сан-Суси 1754-1757

В отличие от сознательного обращения к эффекту готического натурализма,
перспективные коридоры пальмовых аллей в программах фейерверков и пальмовые
опоры ро-кайльных павильонов (например, в Сан-Суси или в Царском Селе) не могут
рассматриваться в контексте мимети-ческой теории, т.к. опустошенная оболочка
эмблемы (фантом знака) включается не в визуальный (миметиче-ский), а в вербальный
(литературный) контекст30. Пальма выступает здесь как «риторическая фигура»,
иллюстрирующая метафорические обороты стихотворных од. Данный факт
свидетельствует о том, что в эпоху Просвещения вербальный и визуальный ряды
некогда единой эмблематической структуры расходятся друг с другом.

Существовал ли в Век Просвещения такой жанр, в котором бы сознательно
восстанавливался синтез готического натурализма с символизмом средневековой эпохи?
Уверен, что таким жанром является театральная сценография.

Со времен Витрувия лес в театральных декорациях репрезентирует не только
условную, знаковую среду (подобно рощам в праздничных программах), но и
естественный пленэр, на фоне которого разыгрываются пасторальные драмы. Витрувий
разделял три вида сцен — трагический (оформляется колоннами, фронтонами, статуями
и прочими аксессуарами), комический (изображение частных зданий, балконов и
различные виды из окон на улицу) и сатирический — для сатировских драм, — которые
«украшаются деревьями, пещерами, горами и прочими принадлежностями деревенского
пейзажа»31.

Подобную же интерпретацию сценографии находим у первого теоретика
театральной архитектуры Возрождения Себастьяно Серлио в его книге 1551 года. Вслед
за Витру-вием он разделил сцены трагическую, комическую и сатирическую,
охарактеризовав их в соответствии с социальным рангом персонажей. Каждая сцена
проиллюстрирована:

трагическая представляет триумфальную арку, современные палаццо богатых
аристократов, герцогов, принцев, обелиски и пирамиды. Сцена комическая изображает
дома третьего сословия: мещан, купцов, горожан, адвокатов, мелких мошенников, среди
которых выделяется своим готическим видом (со стрельчатым окном) дом сводницы.
Даже архитектура церкви на этой декорации — смесь средневековых и ренессансных
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черт32. В пейзажную сцену сатирического представления Серлио включает изображения
крестьянских хижин, той самой «рустической» архитектуры, которая для людей
Возрождения ассоциировалась с ви-трувианским идеалом натуроподобия.

Заметим, что театральное искусство по самой природе своей совмещает две точки
зрения на эмблему: чисто знаковую, условную (ту, что используется в иконографии
торжествований) и безуслов ную, миметическую, так как эффект лицедейства и связная
ситуационная мотивировка заставляют преодолеть кон-венциональность эмблемы и
принимать иллюзию в качестве «истины вещей».

Фабрицио Галлиари - Елисейские поля. 1760-1770

Образ пальмы идеально соответствует амбивалентной образности театрального
языка. Не случайно поэтому к пальмовому мотиву охотно обращаются сценографы,
используя его в интерпретации лесной темы, совмещенной с архитектурной
иконографией «готического древа», — яркий пример: декорация «Лес» Карло Галли
Бибиена (1728-1787)33.

Любопытно, что идеи «готического древа», воспринятые сквозь призму
театральной образности, имеют обратное влияние и на литературу. У Вольтера в
«Царевне Вавилонской» (1768) читаем: «Плоская крыша (дворца Вавилонского царя. —
С.Х.) была окружена балюстрадой из белого мрамора в пятьдесят футов вышиною, на
которой красовались колоссальные статуи всех царей и всех великих людей государства.
Крыша эта из двух рядов кирпичей, залитых толстым слоем свинца от одного края до
другого, была покрыта сверх того сплошным слоем земли, толщиной в двенадцать
футов, и на этой земле вырастили целый лес олив, пальм, апельсинных, лимонных,
гвоздичных, кокосовых и коричных деревьев, образовавших непроницаемые для
знойных солнечных лучей аллеи»34.

Не случайно поэтому полное возвращение «готическому древу» его
синкретического значения, связанного с глубочайшей мистической философией,
происходит на театральных подмостках, в образной структуре и сценографии масонской
оперы Э.Шиканедера — В.-А.Моцарта «Волшебная флейта».

Выше говорилось о том, что все масонские толкования «Древа Жизни»
предугаданы в начале XVII века в издании «Сна Полифила» французским богословом
Бе-роальдом де Вервилем. Неоп латоническое прочтение эмблемы, слагающееся из
эзотерического учения эллинизма и мистической интерпретации Библии, возрождается
в XVII веке в философии розенкрейцеров, попытавшихся создать новую универсальную
модель культуры.
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Карло Галли Бибиена - Лес

Исследователь Альфонс Розенберг, изучавший символику либретто «Волшебной
флейты», отмечает, что философия розенкрейцерства — это встреча европейски
просвещенного духа, мудрости Востока и христианской мистики, основанной в большей
части на теософских трудах Якоба Беме35.

Сюжет оперы — реминисценция готического рыцарского романа о прекрасном
юноше, который, после долгих скитаний по волшебным садам, дворцам и храмам,
обретает невесту. Подобно «Сну Полифила» Ф.Колонны фабула оперного действа
также насыщена символами и эмблемами, происхождение которых, по мнению А.
Розенберга, следует искать в эллинистических мистериях, посвященных культу Исиды и
Осириса36. Основанием подобного мнения служит текст романа «Sethos» аббата
Террассона, в котором египетские источники интерпретировались в сказочном духе. Он
был переведен на немецкий в 1777 году Маттиу-сом Клаудиусом и пользовался большой
популярностью в масонских кругах. В свое время И.Эдвард, А.Беттельгейм,
И.Соллертинский привели подробный перечень источников драматургического замысла
и либретто оперы. Среди них — сказка «Лулу» Виланда, героическая драма Геблера
«Тамос, король Египта»37. Форма простонародного зингш-пиля совсем не исключает
присутствия в опере масонских идей. Тем более, что в 1784 году, в венском «Журнале
Вольных Каменщиков» была публикация о египетских мистериях, сделанная главой
Венской ложи «Истинное согласие» («Zur wahren Eintracht»)38 Игнацием фон Борном. В
этом же году в ложу вступает и Моцарт.

Итак, интерпретация образов либретто имеет опосредованную связь с
толкованием «Сна Полифила», данным де Вервилем. Прежде всего нас интересует
присутствие в обеих книгах символа Мирового Древа (Древа Любви и Жизни), из
корней которого Бог Солнца Осирис вырезал Волшебную флейту. Флейта эта, так же
как и Древо Любви де Вервиля, помогает Тамино преодолеть испытания огнем и водой,
в результате которых эти первоэлементы объединяются, что в свою очередь
символизирует подъем на высшую ступень Божественной Мудрости (принцип
Алхимии)39. Кроме того, звуки, издаваемые Волшебной флейтой, способны пробудить,
одухотворить всю природу, подчинить ее власти музыки. (В финале первого действия
Тамино, подобно мистическому певцу Эллады Орфею, культ которого также был
популярен во времена эллинизма и Ренессанса, своей музыкой увлекает всех диких
зверей, которые собираются, умиротворенные, слушать сладкие трели.)
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Какое же дерево ассоциировалось у Шиканедера и Моцарта с Древом Жизни? В
либретто есть прямые указания на Пальму... Первая сцена второго действия. Ремарка:

Пальмовый лес. (Ein Palmenwald). Зарастро и жрецы выходят победным маршем.
Они поют хвалу Осирису и Исиде и обсуждают принца Тамино как будущего
посвященного в эзотерический культ этих богов.

Необходимо отметить, что в герметической (масонской, алхимической) традиции
образ «Сна» и образ «Леса» сближаются друг с другом. В теоретической работе Карла
Густава Юнга «Дух Меркурий» они выступают символом коллективного
бессознательного, самости, символом истока и цели индивидуационного процесса,
проходящего подобно росту пальмового (Мирового) древа. Именно этот «лесной»,
темный, иррациональный мир, мир сновидений под покровительством кадуцея
Меркурия позволяет (пусть на время) высвободить первобытное духовное состояние
мистической сопричастности Человека, Природы и Бога, того состояния, которое было
утрачено в расколотом гордыней anima rationalis мире Просвещения40.

Итак, мы имеем уникальный случай абсолютной реабилитации неоплатонической
традиции истолкования пальмовой эмблемы в культурном контексте эпохи
Просвещения.

Одновременно с идеями Шиканедера и Моцарта подобную же концепцию
иконографического прочтения пальмы развивает англичанин Вильям Ло в иллюстрации
«Древо Души» («The Tree of the Soul») к новому изданию трудов Якоба Беме (1764-
1781). Поток света Знания в царстве мрака Незнания пробуждает к жизни пальмовое
древо духовного и душевного развития. Следуя через огненный мир страдания и опыта,
оно достигает Высшего Знания, источник которого — Свет Бога41. (Для масонской
традиции очень важен тот факт, что пальмовые изображения были на дверях
Соломонова храма.) В близкой к эзотерике масонства «восточной» сказке Уильяма
Бекфорда «Ватек» (1782), написанной в жанре «готического романа», мы обнаруживаем
подобную схему развития темы пальмового древа: «По дороге во владение эмира
Факреддина караван, сопровождающий халифа Ватека, вступил на тропинку, по краям
которой росли цветущие кустарники; она привела к большому пальмовому лесу,
осенявшему своими ветвями обширное здание из тесаного камня. Это строение
увенчивалось девятью куполами и было украшено столькими же бронзовыми
портиками с надписями эмалью:

«Здесь — убежище богомольцев, приют путников и сокровищница тайн всего
света»42.

Один из первых сценографов «Волшебной флейты» Карл Фридрих Шинкель в
своих работах начала XIX века воссоединяет мистическую традицию толкования
Пальмы (его декорации к «Волшебной флейте» с пальмовыми рощами в перламутровом
сиянии хранятся в Национальной галерее Берлина) с архитектурной теорией мимесиса
(рисунок 1810 года представляет интерьер Мавзолея королевы Луизы с пальмовыми
сводами в стиле Доте43).

В России опера «Волшебная флейта» была впервые показана в 1794 году в
придворном театре Санкт-Петербурга. Важно отметить, что подобное «оживление
памяти» символа в конце XVIII века происходит и в масонской концепции усадьбы и
усадебного парка в Англии (Строберри Хилл, Кью), Франции (Монсо), России
(Саввинское, Глинки, Царицыно), Польше (Софиевка, Аркадия, Кор-сунь)44. Факт
неудивительный, поскольку усадьба и пейзажный парк мыслились моделью масонского
космоса культуры, в котором высшей целью являлось познание Бога в Природе и
Природы в человеке, культивация дикой природы, обработка «дикого камня».
«Моральная архитектура» масонских усадеб являлась целью минипаломниче-ства,
путешествия не только по «странам и континентам», но и по лабиринтам человеческой
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души. Каждый раз воспроизводилась идея, сокрытая в «Гипнеротомахии Полифила» и
«Волшебной флейте»: блуждание по серпантинным дорожкам, созерцание руин,
обелисков, храмов с дидактическими надписями и иероглифами, экзотических деревьев
и цветов становилось неким ритуалом посвящения в тайные мистерии, позволяющие
найти сокровенное знание, совершить обряд инициации, возродиться к новой жизни.

Другая «готическая» тема, связанная с архитектурой и ее масонским толкованием,
— двухбашенный (двухколоколенный) фасад.

Во времена Петра I западноевропейские архитекторы, работавшие в России,
впервые познакомили русских с этой распространенной в католическом мире
иконографией. Двухколоколенный фасад был в проектах первого варианта
Петропавловского собора Д.Трезини, собора Александро-Невской лавры
Т.Швертфегера (оба — для Санкт-Петербурга). Неудачные реализации проектов
свидетельствуют о том, что тема не пользовалась популярностью вплоть до времени
царствования Екатерины П. Мотив был неким «чужим» синтаксисом, не поддающимся
дешифровке в категориях «своей» семантики.

Второй период распространения двухколоколенных фасадов в России связан с
деятельностью В.И.Баженова и И.Е.Старова, прошедших в 1760-1765 годах
французскую академическую выучку. Историческая канва данного периода детально
прослежена в работе Г.Ревзина и И.Девято-вой «Казанский собор А.Н.Во-ронихина как
феномен романтической культуры»43. Как и в случае с лексическими нормами
употребления термина «готический» мы имеем пример вторичного семантического
заимствования.

Баженов и Старов знакомились с теоретическими разработками французских
ученых, наблюдали за строительством западного фасада церкви Сен-Сюльпис в Париже
(1733-1777, архитекторы

Ж.Габриэль - Проект нового западного «готического» портала церкви Св.
Креста в Орлеане. Модель
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Сервандони, Маклорен, Патт), могли знать о «готической» реконструкции
крупнейшими архитекторами Просвещения средневекового собора в Орлеане.

В Париже этого времени активно обсуждалась проблема так называемого греко-
готического синтеза «идеальной церкви», затронутая нами в разговоре о «пальмовом
древе». Еще раз отметим особенности художественного образа подобного греко-
готического синтеза: прозрачная логика конструкции (на конструктивный готический
каркас, по мысли теоретиков, должны быть надеты классические декоративные
формы), освобожденное пространство, исчезновение массы, ее развеществление светом.
Кристальный вариант — церковь Св. Женевьевы (Пантеон) Ж.Ж.Суффло (1757-1790).

Подобная модель конфигурирует мысль просвещенного человека, когда в угоду
логической ясности свет разума дематериализует плотные слои археологии искусства. В
отличие от метода исторической реконструкции середины — второй половины XIX
века, французские просветители обращались к языку метафор. Исторический стиль
становился некой абстрактной иллюзией, меняющей свое содержание по прихоти
толкователя. Не составляет исключения и иконография двухбашенного фасада.

Три причины заставили одного из главных теоретиков новой идеальной церкви
М.А.Ложье обратиться к теме двух колоколен-башен: ясно выраженный вертикализм,
пирамидальность силуэта, высокий класс строительного мастерства46. Маэстро даже
настоятельно советовал держать за образец поразившую его башню готического собора
в Страсбуре, завершенную шатром («Опыт об архитектуре», 1753).

Профессиональная оценка греко-готического синтеза во французских
теоретических трактатах стала нормативной для русских путешественников,
обращавшихся к описанию памятников с оглядкой на путеводители и руководства.
Наверное, принятые во французском просвещенном обществе оценки и суждения
определяли, какие памятники «должны быть» описаны.

Не случайно о «страшной» высоте страсбургской колокольни пишут и Денис
Фонвизин, и Николай Карамзин. Закономерно, что Н.М.Карамзин почти дословно
цитирует ученика Суффло М.Бребиона, отметившего в церкви Св. Женевьевы
сочетание легкости конструкции готической с правильностью архитектуры греческой47.
В «Письмах русского путешественника» Карамзин излагает эту мысль так: «Новая
церковь Святой Женевьевы величественна и прекрасна. Знатоки архитектуры особливо
хвалят фронтон, в котором смелость готическая соединена с красотой греческою»48. (В
конструкции фронтона церкви Св. Женевьевы, как, впрочем, и в интерьерах всех
«греко-готических» храмов, используется система дополнительных сводов,
действующих подобно готическим аркбутанам и принимающих на себя распор
центрального свода и купола.)

В начале XIX века подобные идеи относительно Троицкого собора Александро-
Невской лавры Петербурга, созданного в последней трети XVIII века Иваном
Старовым, высказывает Павел Свиньин: «Внутренность его, возбуждая благоговение
храма, посвященного Верховному Существу, каковое производят смелые своды
готических зданий — в то же время заключает в себе все совершенства греческого
зодчества»49.

Чем же объясняется обращение к явно «чужому» для русской традиции
архитектурному наследию?

Отчасти, наверное, амбициями человека Просвещения, желающего следовать нормам
хорошего вкуса, родиной которого для русских времен Екатерины Великой была Франция.

Однако источники XVIII века свидетельствуют, что содержательная ценность
иконографии двухбашенного фасада отнюдь не исчерпывалась общеэстетическими
идеями «хорошего вкуса».
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Чтобы стал зримым путь в мир идей, связанных с масонством, вспомним
толкование иконографии христианского храма в эпоху исторического Средневековья.

Раннее Средневековье утвердило традицию, согласно которой любая церковь
является символом Небесного Иерусалима, подробно описанного в Откровении Иоанна
Богослова (Откр. 21, 2)50. Башни западного фасада — монументальные врата Святого
Града. По тексту Апокалипсиса стена имеет двенадцать ворот, каждые из которых —
жемчужина: «Ворота его не будут запираться днем, а ночи там не будет».

Ветхозаветная экспликация храмовой темы — это, естественно, Соломонов храм.
Согласно Блаженному Августину, он явился прототипом всех христианских церквей-51

«И послал парь Соломон, и взял из Тира Хирама ... И пришел он к царю Соломону, и
производил у него всякие работы. И сделал он два медных столба, каждый в
восемнадцать локтей вышиною, и снурок в двенадцать локтей обнимал окружность того
и другого столба...» (3 Цар. 7, 15).

Левый столб назывался Иахин («Он утверждает»), правый — Воаз («Сила»).
Естественно, что для историков хри-стианской церкви символическое значение этих
столбов связывалось с нерушимой и неколебимой мощью христианства, его главной
опорой — учением апостолов, их жизненным подвигом52. «Кто отлучит нас от Любви
Божией:

скорбь, или теснота, или гонение, или голод, или нагота, или опасность, или меч?» (Рим.,
8, 35).

Средневековыми авторами (например, Рабаном Мавром) ветхозаветные и
новозаветные образы Храма воспринимались синкретично. В архитектурной
иконографии этот синкретизм выражен как в восточнохристианской традиции, так и в
мире западного Средневековья. Например в византийских миниатюрах (Гомилии
Иакова Коккино вафского второй четверти XII века) в изображении стен. башен
Небесного Града присутствует мотив перевязанных узлом колонн, которые
фланкировали вход в святи лище храма Соломона53.

В западноевропейском мире храм Соломона напрямую отождествлялся с
конструк-цией готического собора. До-статочно указать на миниа-тюры Жана Фуке к
«Иудейс-ким древностям» Иосиф;

Флавия (1476). Иерусалим с его храмом — современный Фуке Тур с его
cтpoящимcя собором51.
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Омар де Пуатье - Похищение Елены. Ок. 1500

И.Фишер фон Эрлах - Фасад церкви Св. Карло Борромея в Вене

В более поздней миниатюре Омара де Пуатье «Похищение Елены» (ок. 1500),
иллюстрирующей Троянский цикл55, образ Соломонова храма является двойной
проекцией. С одной стороны, он символизирует всю дохристианскую архитектуру (в
нашем конкретном случае — античное святилище Елены). С другой — одевается в
готические одежды и тем самым предвосхищает иконографию готических соборов. На
миниатюре мы видим и два круглых столба на постаментах, венчающиеся полусферами,
и витые колонки портала, и купольное перекрытие целлы. Одновременно — готические
витражи, стрельчатые окна столбов-башен, скульптуру фасадов, каркасность
конструкции интерьера.

Типологические особенности западноевропейской христианской церкви
осмыслялись как синкретизм тем Ветхого и Нового Заветов вплоть до XVIII века. И
лишь в эпоху Просвещения была искусственно выделена ведущая роль ветхозаветной
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темы. Это случилось сначала в Австрии, в теоретических трудах и проектах Иоганна
Фишера фон Эрлаха.

В 1715 году архитектор выигрывает конкурс на создание собора Св. Карло
Борромея в Вене. Замысел Эрлаха и осуществленный согласно этому замыслу памятник
отражают представление архитектора об идеальной церкви. Цитируемые фрагменты
знаменитых храмов прошлого: от Пантеона до борроминиевской церкви Св.Агнессы на
Пьяцца Навона в Риме и парижского купола собора Инвалидов Ж.А.Манса-ра создают
собирательный образ некой архитектурной энциклопедии человечества. Этот памятник
истории храмовой архитектуры мира фланкирован с запада двумя отдельно стоящими
триумфальными колоннами. А колокола и часовой механизм находятся в двух западных
башнях по сторонам центрального портика. Налицо расщепление иконографии врат
Небесного Иерусалима и столбов Соломонова храма. Смысл такого необычного
решения в том, чтобы сознательно выделить тему царя Соломона и воздвигнутого им
Храма.

Царская тема — это, безусловно, тонкая лесть в адрес заказчика, Карла VI.
Колонны созданы по образу древне-римских и напоминают триумфальные памятники
императора Траяна. На них по спирали развернуты рельефы с житием Св.Карло
Борромея. Преемственность с деяниями Карла VI налицо56.

Архитектуроведческий аспект подобной темы находит свое объяснение в
иллюстрированных изданиях Фишера фон Эрлаха «План исторической архитектуры»
(1725-1742). В этой работе наглядно, в визуальных реконструкциях, пропагандируется
идея рождения античного ордера, а затем — и всей мировой архитектуры от двух
столбов Соломонова храма57.

Фантастические реконструкции Фишера фон Эрлаха, в отличие от теоретических
работ его французских коллег, свидетельствуют о возврате к исторической «трудности»
освоения материала. Если для французских теоретиков отказ от историзма
(произвольное сочетание готики и классики) — синоним «асемантической»,
пантеистической картины мира, в которой свободно циркулирующий знак замещает
любое значение, то Эрлах предполагал возвратиться к подобию средневекового космоса
культуры, в котором каждое звено «Цепи Бытия» соединялось с другими звеньями,
замыкаясь в незыблемую статичную иерархию. Это теоцентричный мир, в котором
инспирированный Богом образ проецируется на всю архитектурную традицию. Не
случайно, Эрлах был адептом философской системы Лейбница. Сверхзадачу своего
собственного творчества он мог бы выразить формулой: «Господь — величайший из
архитекторов. В каждом творении рук человеческих следует приближаться к
дарованным Им прообразам»58.

Так открывается путь в мир философии ренессансных неоплатоников, алхимиков
барокко. «Воля Бога не в том, — говорил Парацельс, — чтобы сотворенное им для
блага человека и данное ему пребывало скрытым... И если даже он скрыл определенные
вещи, то он все равно ничего не оставил без внешних видимых знаков с особыми
отметинами — точно так же, как человек, закопавший клад, отмечает это место, чтобы
его можно было найти»59.

Маргинальная жизнь этой традиции отражена в парадигме масонства. Почти все
исследователи масонства отмечают стремление «вольных каменщиков» к
реконструкции утраченного религиозного идеала. Приведем цитату из статьи
А.В.Семеки «Русское масонство в XVIII веке»:
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Масонский фартук Конец XVIII века Исторический музей. Москва

«...вольтерианство поколебало в русской душе бессознательную, примитивную
веру предков и, бросив его, совершенно беспомощного, в пустое пространство дешевого
скептицизма, способствовало широкому общественному развращению. Яд просвещения
не давал возможности вернуться к простой вере отцов: чтобы одержать победу ... вера
должна была найти себе поддержку в пробудившейся работе отвлеченного мышления.
Здесь-то и пришло на помощь забытое масонство с его мистической религиозностью и
«нравственными преподаяниями», с его «древним любомудрием» и «истинною»
наукою»60.

Для большей ясности интерпретации приведем тезисы «Конституции масонства»
(первые списки возникли еще на рубеже XIV-XV веков). Она излагает историю
строителя Вавилонской башни Немрода, повествует об Аврааме, «познавшем семь
искусств» и обучившем строительству Эвклида, о переходе этих познаний от Эвклида к
египтянам и евреям, о двух колоннах Соломонова храма, запечатлевших на себе эту
древнюю мудрость, и о великих ученых Пифагоре и Гермесе, открывших ее для
потомства. Св. Ал-бан, первый христианский мученик Англии, был в числе немногих
избранных, воспринявших ее; он-то и принес искусство строительства и написал для
каменщиков (масонов — членов гильдии по сооружению больших готических соборов)
первый устав, а первыми могучими покровителями их были король Ательстан и сын его
Эдвин: в целях улучшения ремесла они созывали в Йорке общие собрания каменщиков
со своими шерифами, сеньорами и лордами королевства61.

Наверное, не случайно, что одним из самых ранних «греко-готических»
двухбашенных храмов времен Екате рины является Троицкая церковь села Кайнарджи,
принадлежавшая герою русско-турецкой войны П.А.Румянцеву-Задунайскому. Она
построена в 1774-1787 годах. Считается, что автором ее был В.И.Баженов, «вольный
каменщик», работавший «под молотком» московских розенкрейцеров в ложе
Девкалиона (ложа открылась 21 октября 1782 года).
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В.И.Баженов (?) - Троицкое-Кайнарджи Троицкая церковь. 1774-1781 Западный
фасад

Во всем каталоге изобразительных тем масонства аллегорическое изображение
Соломонова храма с двумя столбами, стеной, светильниками, давиром и скинией, —
самое распространенное. Оно встречается на запонах, коврах, в оформлении лож и т.п.
В то же время навязчивый и однообразный характер масонской иероглифики
свидетельствует о том, что полная реконструкция средневековой модели сознания уже
невозможна. В традициях Средневековья любая иконографическая тема — веер
смыслов, с рациональных позиций толкования нередко взаимоисключающих: Церковь
— «Тело Христово», Церковь — «Невеста Христова». В реальности мистического
христианского опыта это одно и то же. Для средневекового человека не было
необходимости превращать полисемантический символ в одномерно-иллюстративную
аллегорию. Иначе говоря, в строительстве каждой новой церкви не нужно было
сознательно акцентировать ее причастность ветхозаветному прототипу. Эта
причастность подразумевалась сама собой.
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Секуляризованная культура Века Просвещения превыше всего ценит ученую
эрудицию, педантичную игру ума, ясность логического дискурса. Поэтому в
архитектурной практике сознательно выделяет ту иконографическую тему
(двухбашенный фасад), что позволяет пролистать энциклопедию мирового зодчества до
самой первой страницы. И только таким путем возвратиться к чаемому источнику
смыслов, отыскать «утраченную середину».
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Заключение

Заканчивая повествование о «готическом вкусе» в русской культуре XVIII века,
сделаю следующие выводы:

Выбранный ракурс исследования, включивший многие уровни
культурологической интерпретации готической темы, позволил существенно
скорректировать бытующие до сих пор представления о маргинальном значении
данного феномена в русской культуре XVIII века. На примере разных текстовых,
изобразительных источников я попытался показать, что «готический вкус», так же как и
вкус «изящный», был створкой мировоззренческого диптиха культуры Просвещения,
отражал и моделировал эстетическое сознание эпохи.

Структура предложенного повествования позволяет выделить особенности
существования данного феномена внутри русской культуры. Толкование готических
образов и тем, самого понятия готический в России первой и второй половины XVIII
столетия существенно различаются. На протяжении века в России происходила
стремительная смена культурных эпох: от Средневековья до романтизма, от готики до
неоготики. Именно в русской культуре генезис «готического вкуса» прослеживается
наиболее рельефно. Этот генезис явился итогом пересоздания картины мира: взгляд
изнутри «готического» (средневекового) человека за очень короткий срок сменился
готической рефлексией человека Просвещения.

Быстрое приобщение русской культуры к новоевропейской системе ценностей
способствовало одновременному сосуществованию многих интерпретаций «готической»
темы. Среди них в первую очередь выделим французскую и английскую эстетические
традиции.

Выстроенная в работе семиотическая вертикаль помогает проникнуть в разные
ценностные слои культуры русского Просвещения и увидеть «эманацию» готических
обра зов: от рафинированной масонской герменевтики до тиражных клише массовой
продукции. Универсализм данной эстетической категории наиболее полно выражен в
творчестве великого русского архитектора Василия Ивановича Баженова.

В мои задачи не входило рассмотрение «готического вкуса» Просвещения в
качестве фундамента романтической неоготики. Важно было увидеть принципиальное
различие интерпретации готической темы внутри Просвещения и романтизма, прежде
всего — по отношению к проблеме историзма, проблеме национального самосознания.

Завершить хотелось бы стихотворным переводом шекспировской «Бури»,
включенным Н.М.Карамзиным в свою «Поэзию» 1787 года:

Все башни, коих верх скрывается от глаз В тумане облаков; огромные чертоги И
всякий гордый храм исчезнут, как мечта, — В течение веков и места их не сыщем*.

Этот фрагмент является талантливым образцом «готической» литературной
меланхолии XVIII века. Он вводит читателя в языковую ситуацию Просвещения.
Архитектурные, изобразительные, литературные источники растворяются в
мерцающей, зыбкой, подвижной, как водные потоки «реки времен», семиосфере.
                                                       
* Цит. по: Карамзин Н. Поэзия. // Русская поэзия XVIII века. — М., 1972. С. 466.
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Погруженная на ее дно историческая память культуры отражается на поверхности лишь
легкими бликами и тенями, причудливая вязь которых и составляет творения так
называемого готического вкуса.

«Птичьи концерты» в культуре барокко и просвещения

В декабре 1778 года внук английского министра Роберта Уолпола предложил
Екатерине Второй через русского посланника в Лондоне Мусина-Пушкина приобрести
великолепную галерею живописи, включавшую лучшие образцы голландской и
фламандской школ XVII века. Решение о покупке последовало скоро, и собрание,
приобретенное за 40 тысяч фунтов, составило основу коллекции фламандской живописи
Эрмитажа1.

Роберт Уолпол являл собой личность незаурядную. Блестящий оратор,
«публичный миссионер порока», по характеристике данной ему Болингброком, он был в
то же время крупнейшим знатоком изящных искусств и коллекционером. Свои собрания
он хранил в родовом замке Хоутон Холл. Присущая Роберту Уолполу склонность к
предметам, темам и образам причудливым, странным, фантастическим передалась по
наслед ству сыну. Гораций Уолпол стал основоположником жанра литературного
«готического романа» и одним из первых обратился к готическому вкусу в усадебной
архитектуре Западной Европы. Странна и экстравагантна огромная картина Франса
Снейдерса Птичий концерт, приехавшая в просвещенную резиденцию Екатерины из
старинного замка Уолпола. Как смотрели на нее «готические» (по определению
просветителей) люди XVII века (то есть современники Снейдерса и Уолпола-
старшего)? Каковы метаморфозы сознания зрителей Века Просвещения?

Ф.Снейдерс - Птичий концерт Эрмитаж. Санкт-Петербург

Эрмитажное полотно вписывается в некий иконографический ряд картин
Снейдерса, Мельхиора де Хондекутера, Пауля де Воса. Рассматривая эти полотна
пристальнее, замечаешь алогичные и непонятные современному зрителю образы и
темы. Почему капельмейстером пернатой хоровой капеллы выступает сова? Почему
среди хористов присутствуют не только голосистые соловьи и жаворонки, но и
коршуны, вороны и даже летучая мышь? Наконец, чем объяснить, что птички сидят не
на роскошных ветвях райских деревьев, а на засохших, словно обуглившихся пнях и
корягях?

Французский исследователь А.П.Миримонд связал появление подобных
композиций с пародийными сюжетами античного искусства, отраженными в
содержании готических физиологов, бестиариев и церковных книг. В Молитвеннике из
церкви Святого Лаврентия в Нюрнберге поющими псалмы гусями дирижирует волк, за
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ними наблюдает лиса. Смысл сцены ясен: дьявол руководит заблудшими душами2.
Отрицательная коннотация темы музицирования и музыкальных инструментов в
Средние Века подтверждается, например, миниатюрами Молитвенника из Буржа, на
одной из которых четыре птички пляшут под музыку волынки и скрипки. Музыкантами
являются, естественно, волк и лиса3. Подобные сюжеты с музыкальными
инструментами и птицами, олицетворяющими души грешников, можно в изобилии
найти у Босха (Сады земных наслаждений).

Откуда же появилась сова? Разгадать загадку помогла малоизвестная картина
раннего Снейдерса, иконографически близкая его «Птичьим концертам». Называется
она Ловля птиц (ок. 1620) и находится в Людвиг-Музеуме города Аахена. В
монументальной монографии о творчестве Снейдерса Хелла Робелс приводит
любопытные аналогии с одновременными сюжетами Эмблематы Габриэля Ролленха
гена (Магдебург, 1611). Приманочная птица сова или сыч сидит привязанная на голой
ветке. Все кустики вокруг обмазаны клеем. Шипящие и кричащие на сову пернатые в
своей безумной (от лукавого) ярости не замечают ловушки и становятся легкой
добычей птицелова. Один из символов эмблемы: «Наказанная злоба»4. Можно
вспомнить пословицу: «Не рой яму другому, сам в нее попадешь».

1. Иллюстрация из Молитвенника церкви Св. Лаврентия в Нюрнберге

2. Эмблема из трактата Г.Ролленхагена
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3. Ф.Снейдерс - Ловля птиц. Аахен

Ранее такой сюжет мы встречаем в баснях Леонардо да Винчи (№829 и №837). В
одной из них фигурируют сова и орел, в другой — сова и дрозды5.

Подобные аллюзии на средневековые символы и аллегории в сочетании с
точными натурными наблюдениями (стоит только неясыти, сове или филину появиться
средь бела дня в лесу, как мелкие певчие птицы поднимают переполох, вполне похожий
на лесной концерт) определили один из смыслов барочных «птичьих концертов».
Причем не только в живописи. Зву-коимитация птичьих голосов в музыке XVII века
далеко не всегда означала тему «райского пения и райских кущ». В знаменитом
«Странном каприччио» Карло Фарины (Дрезден, 1626) создается звуковой мир
натюрморта «Суета сует». По словам Алексея Любимова, это «пестрая карнавальная
цепь зарисовок реальной жизни (своего рода «стоп-кадров»), перемежающихся с
фрагментами танцев и канцон... Вслед за вступительной праздничной канцоной звучит
лира, издающая нудное скрипение колеса... затем мастерски обыгрывается — впервые в
истории музыки — новаторский эффект Col legno, вызывающий ассоциации с
изображениями «Пляски смерти». Краткими фрагментами «нормальной музыки»
предваряются появления птиц, кошек, собак, солдатских труб и барабанов...
заблудившегося в модуляциях незадачливого органиста. «В танцевальные эпизоды, —
заключает А.Любимов, — врываются резкие диссонансы — словно язвительный смех
над персонажами...»6. Прекрасной иллюстрацией подобной музыки могут служить не
только «Птичьи концерты» Ф.Снейдерса, но и обаятельно-глумливый Кошачий
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концерт Давида Те-нирса (на снимке) из мюнхенского собрания. Примечательно, что
дирижером этого концерта выступает ночная птица.

В пятой книге романа Франсуа Рабле «Гаргантюа и Пантагрюэль» (впервые
опубликована в 1562 году) сатирически изображены обитатели острова Звонкий. Это
бывшие ситицины (музыканты на похоронах), превратившиеся в птиц: злая сатира на
монашеские ордена и католическую церковь. Они беспрерывно поют и звонят в
колокола. Характеристика, данная острову Звонкому, уничижительна. Панург и
Пантагрюэль, оказавшись в стране птиц, сами чувствуют себя в западне: «Свидетель
Бог, мы попались на манки и угодили в силки, — видят, что дурачки, ну и втерли нам
очки! В этой стране сплошное плутовство, жульничество и мошенничество, — не
приведи Господь»7. Это ситуация «квипрокво», навыворот иллюстрирующая девиз
эмблемы: в силках оказались люди, пойманные птицами. Отдельно упоминаются и совы.
Причем в контексте близком изобразительной традиции XVII века. Птицы с оперением
цвета воинствующих монашеских орденов рыщут по острову в бесплодной надежде
наказать, как пишет Рабле, «великолепную породу цов, хищных и грозных птиц, не
идущих на приманку и не признающих перчатки сокольничьего».

Любопытно, что уже в XVI веке симпатии Леонардо да Винчи и Рабле отданы,
казалось бы, главному виновнику беды, ночному хищнику, чуть ли не олицетворению
дьявола. Парадокс не случаен. Выстроенная средневековым христианским сознанием
«Цепь Бытия» не позволяла однозначно толковать любое, даже «нечистое» создание
Господа. «Нощной вран» (филин, сова) согласно Библии (Второзаконие, 14:1-22)
принадлежит категории «нечистых». Подтверждается это, в частности, и текстами
Средневековья, в которых сова — символ дьявола, таскающего маленьких птичек, —
христианские души. Желание изобразить полунощную, теневую природу мира, его
изнанку объясняет присутствие совы на многих картинах и рисунках Босха (Лес,
который слышит, и поле, которое видит). Сова является атрибутом переменчивой
Фортуны в миниатюре Жана Фуке к рукописи Мартина Лефрана Спор доблести и
фортуны (сер. XV века).

Однако любое творение Бога в «готическую» эпоху содержит в себе как
отрицательное, так и положительное начало. В «Физиологе» и «Бестиарии» «ночной
вран», полюбивший ночь более дня, сравнивается с Христом, возлюбившим нас «во тме
и сени смертней сидящя». «Но, скажешь мне, что ночной вран нечист по закону, и как
прилагается к лицу Спасителя? А как апостол (2 Коринф., 5.21) говорит: «Не ведевшаго
греха, за ны грех сотвори».

То есть, говорит Физиолог, Господь возлюбил мрак жаждущего истинного Слова
язычества выше неверных, но просвещенных иудеев8.

Оправдание ночного хищника содержится и в толкованиях Эмблемат XVII века. Один из
символов эмблемы, иконографически предвосхищающей «Птичьи концерты»:

«Смирение перед судьбой». Иначе говоря — Мудрость. Как и у Рабле, слепая
ярость глупых птиц противопоставляется житейской мудрости, гордости и
хладнокровию совы, которая выходит победителем в этом неравном по силам споре.

В отличие от нашего одномерного и фрагментарного понимания мира, космос
барочной культуры был целостен и завершен. Противопоставление чего-либо чему-
либо для людей барокко не являлось окончательным разрывом. Уместно вспомнить
великолепно найденное Жилем Делезом понятие «складка барокко», «...различение, —
пишет, ссылаясь на Хайдеггера, Делез, — связано не с чем-то изначально
дифференцированным, но с Различием, которое непрестанно развертывается и изгибает
складки по каждую из двух сторон, и развертывает одну сторону не иначе, как
складывая другую, при со-предельности сокрытия и открытия Бытия, присутствия и
ухода сущего. ...каждый член противопоставления отбрасывает и активизирует другой;
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это напряжение, в котором находится каждая складка, натянутая внутри другой»9.

Так и «Птичий концерт». Складки темного оперения «нощного врана» укрывают
светлые ангельские крылья. В складках монашески-строгой средневековой сатиры
прячется обновленный и возрожденный кистью художника щедрый и красочный мир. О
«Птичьих концертах» Франса Снейдерса, Пауля де Воса и Мельхиора де Хондекутера
можно сказать словами Бахтина, посвященными Рабле: художники любят мир в его
конкретности и разнообразии. Им доставляет удовольствие воссоздавать кистью заново
и по-новому каждое существо Божье, их форму, индивидуальность. М.М.Бахтин
прекрасно назвал подобную языковую структуру «страницей той великой
инвентаризационной описи мира», которая производится на конец старой и на начало
новой эпохи мировой истории10.

В связи с сюжетом о барочной складчатости, инспирированным монадологией
Лейбница, удивительно кстати само название: Птичий концерт. Можно сказать, оно
представляет один из универсальных образов барочной картины мира. По мнению
Делеза, именно музыка завершает барочный континуум искусств, тяготеющий к
вертикальному (высшему) единству. В XVII веке условием возникновения гармонии
Лейбниц считал соотношение «некой множественности с каким-либо
детерминирующим единством». Барочная музыка как «извлечение гармонии из
мелодии», «непременное восстановление высшего единства» (Делез) предполагает
концертную репрезентацию, «объединяющую контрасты между голосами,
инструментами или группами различной густоты». Создающей единство во
множественности барочной складке соответствует музыкальный аккорд, в каждой
части Природы представленный соответствующей монадой. Каждая монада выражает
мир по-своему, в противном случае, как пишет Лейбниц, «между душами не было бы
различий». Именно аккорды как различные внутренние, побуждающие к интеграции
действия монад (их «беспокойство») создают прецедент развертывания барочных
складок. Как мне кажется, птичьи голоса (птицы — древние образы душ, монады —
вновь открытые душевные и духовные субстанции) символизируют монады, которые
производят аккорды по принципу спонтанности, являющемуся, согласно Лейбницу,
первым аспектом гармонии. Это те аккорды, у которых нет «ни начала ни конца»,
которые извлекаются из собственных глубин монады: «душа поет сама собой». По
моему мнению, птичьи голоса это также монады, которые производят аккорды по
принципу согласованности, являющемуся вторым аспектом гармонии. У Лейбница
встречаем и такое замечание:

«Все простые субстанции будут всегда находиться в состоянии гармонии между
собой, поскольку они всегда выражают одну и ту же Вселенную». В письме к Арно
(апрель 1687) Лейбниц приводит чисто музыкальную аналогию и ссылается на концерт,
где поют две монады, каждая исполняет свою партию, они не знают и не слышат друг
друга, и все же «совершенным образом между собой согласуются». Согласованность
предполагает также присутствие в одной монаде аккорда мажорного и совершенного (в
нашем случае, например, трели соловья), а в другой — минорного и диссонирующего
(уханье филина). Принципы рождения барочных аккордов побуждают вибрировать
бесконечные мелодические складки, в которых Вселенная познается как совокупное,
протяженное Единство. Воссоздание «Птичьих концертов» в музыке моделирует
ситуацию обратного движения гармонии: от интеллигибельного к чувственному миру.
Один из авторов музыкальных «Птичьих концертов» Рамо настаивал на выразительной
значимости аккордов и считал, что гармония распознается «через принцип и по
инстинкту»10a.
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Ян Брейгель Бархатный - Птичий концерт

Естественно, что бесконечная складчатость барочного текста (и музыкального, и
живописного, и литературного) позволяет обнаружить высшую гармонию,
соотнесенную с темой «Сада Эдем». Еще в босховском средневековье «нечистые» птицы
перелетают с одной створки складня на другую и становятся обитателями райских кущ.
Причем композиционные приемы нидерландского живописца удивительно напоминают
будущие творения Снейдерса или Воса («Сады земных наслаждений»). «Райскую»
коннота-цию темы в XVII веке предложил Ян Брейгель Бархатный. В своих
многочисленных картинах он изображал пернатый

народ в качестве аллегории воздуха или слуха. В соответствии с ведущей
«райской» темой корректируется иконография брейгелевского «Птичьего концерта»
из музея в Bruns-wick. Впечатляет красивая, богатая природа, прообраз пейзажных
парков с прудами и вольерами. Сова и филин потеряли свой дирижерский пульт и
выступают простыми хористами, в согласии и дружбе с другими птичками. Можно
сказать, «всякое дыхание хвалит Господа».

Век Просвещения бережно собирал и сохранял композиции с пернатыми
персонажами. Об их популярности в XVIII веке в России свидетельствуют описи Якоба
Ште-лина дворцовых собраний, а также блестящая карьера руководителя класса
«зверей и птиц» петербуржской Академии художеств И.Ф.Гроота11. Однако в сознании
зрителей произошли существенные перемены.

Как сформулировал в свое время Ю.М.Лотман, культурная ориентация
Просвещения — создание мира, освобожденного от груза Истории с ее заблуждениями и
предрассудками, основанного на «естественной» языковой модели, идеалом которой
являются восклицания грудных младенцев, животных и дикарей12. Принципиально
важно стремление преодолеть многозначность, сложность барочных текстов ради
новой, кажущейся простоты, стерильной «естественности», позитивного знания. Чтобы
приблизиться к чаемому языковому идеалу, нужно занять позицию стороннего, чужого
наблюдателя, оценивающего прошлую культуру, обычаи как предрассудки. Преодолеть
«готические украшательства», многоуровневый дискурс барочных текстов неожиданно
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помогли... сами барочные тексты. Достаточно было выбрать новый угол зрения.
Глядящие из за-зеркалья барочных рам пернатые персонажи становились искомыми
«посторонними наблюдателями» Века Просвещения. Ведь птицы — дети Природы,
враги социума, свободны от груза Истории и Культуры. Птичье пение отныне
демонстрирует возможности нового идеального языка, верного естеству, чуждого
условностям, выдуманным людьми.

Понятно, что отутюживание барочных складок не создает новую цельность.
Наоборот, происходит окончательное «рассечение» барочного текста. Сложное
единство барочной интерпретации темы «Птичий концерт» трансформируется в два
отдельных сюжета, соотнесенных с главной оппозицией «изящного» и «готического»
вкусов эпохи.

Усадебный птичник воспринимается моделью идеального государства с
идеальными жителями и идеальным языком. Оно «естественно», свободно и лишено
человеческих предрассудков и «готических» излишеств. В таком ключе, например,
толкует тему Жак Делиль в поэме «Сады»:

Да, ферма требует забот и попеченья. Ухода, чистоты. А вот уж украшенья —
Излишни. Петуху красоты ни к чему. Хорошее зерно куда нужней ему, Чем золотой
узор в курятнике по стенам. Об этом сказано мудрейшим Лафонтеном.13

Далее следует подробное описание нравов пернатых обитателей фермы. Фрагмент
завершается многозначительной отсылкой к античной литературе: «Любовь, ты
погубила Трою!» Аллюзии на программную для просветителей культуру классицизма
присутствуют и в таких высоких поэтических метафорах, как «сад Армиды», «златого
детства мир», «некий сон прекрасный». Все эти метафоры украшают описания более
чем прозаических ферм, скотных дворов и курятников.

Другая «райская география» Просвещения это, конечно же, Восток. Идеи
утопического совершенства восточных (посторонних и чужих, чуждых предрассудкам)
государств дополняются приобретением в усадебные коллекции предметов в стиле
«шинуазри». Многие из них (изделия из фарфора, ширмы, шелкография) украшены
изображением райских птиц. Напомним, не чуждый восточной экзотике образ земного
рая последовательно претворен в декорации Стеклярусного кабинета Китайского
дворца Ораниенбаума. Сам дворец задуман А. Ринальди как парковый павильон
(«Домик, что в верхнем саду»), открытый в природу. Стеклярусный кабинет создан в 60-
70-е гг. XVIII века. Резные золоченые рамы членят стены на 10 отдельных панно. На
холсты нашиты нити со стеклярусом и сделана вышивка синелью. Композиции
изображают фантастических птиц в пейзажах на фоне затейливого растительного
орнамента. Впечатление чудесного райского видения дополнено рамами в виде
пальмовых стволов, увитых гирляндами цветов. Авторами Стеклярусного кабинета
были русские резчики П.Демидов, Г.Коновалов, И.Кузьмин, золотошвейки А.Логинова,
Т. и Л.Кусовы, П. и М.Петровы, а также французский орнаменталист Жан Пильман и
вышивальщица мадам де Шен14. Светская тема приобретенного или потерянного
земного рая продолжена в музыкальных Птичьих концертах Гайдна, Рамо, Моцарта.

Итак, рулады живых, нарисованных и музыкальных птиц пробуждают в
сентиментальной душе усадебного жителя образы прекрасные, но лишенные
метафизической перспективы. Н.М.Карамзин в «Московском журнале» за 1791 год
публикует сказочную повесть «Райская птичка». «Готический», средневековый сюжет
XIII века интерпретируется в ней в духе просветительской философии. Согласно
средневековым источникам, монах, стремившийся постичь райское блаженство,
однажды у церкви услышал маленькую птичку, которая пела ему 345 лет. Когда он
возвратился в монастырь, его никто не узнал, и только из расспросов аббата
разъяснилось чудо. Смысл чуда сакральный. В XVII веке в «Великом зерцале» и
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«Вертограде многоцветном» Симеона Полоцкого легенда комментирует слова Писания:
«О славе небесной и радости праведных вечной и како тысяча лет яко день един».

По-новому понимает чудо Н.М. Карамзин: «...мысль сей пьесы взята из русской
народной сказки и показывает, что у нас на Руси давно уже имели понятие о чудесном
действии гармонии на сердце человеческое. Я нахожу в сей выдумке нечто
пиитическое»15. Показательно для сознания просветительской эпохи, что монах у
Карамзина пленяется пением птички среди природы, а не около церкви, как в
источнике.

В слишком определенном мире Просвещения, в котором правят «благоразумие» и
«здравый смысл», не оставалось места сюжетам спорным, противоречивым.
Наибольшее отторжение вызывала сова как персонаж совершенно не согласующийся с
темой природной идиллии. Просветительское «рассечение» барочного текста могло
иметь вполне конкретные формы. Птичий концерт Ф.Снейдерса 1630-х гг. из отеля
Матиньон (филиал Лувра) был разрезан согласно новому пониманию данной темы.
Напряженно глядящие в одну точку за рамой пернатые ныне оставлены без своего
музыкального руководителя16.

Аналогичный жест делает Дени Дидро в своей рецензии 1769 года на картину
Бофора Бекас и сова: «...какой смысл давать этих птиц вместе? Ведь одна
предназначенат для хозяйской кухни, а другая — для избушки сторожа охотничьих
угодий. Если бы еще они были написаны в манере Удри! Но Удри вешал на один крюк
утку с бекасом, фазана с куропаткой. Нужно прежде иметь здравый смысл; лишь тогда
можно почти наверняка стать хорошим отцом, мужем, торговцем; наконец, просто
хорошим человеком; но не станешь хорошим оратором, поэтом, музыкантом,
художником, скульптором, самозабвенным любовником»17.

Ф.Снейдерс - Птичий концерт отель мaтuнъon. Париж

А что же Удри? В одном из его рисунков мы видим почти точное повторение
композиции «Птичьих концертов» Снейдерса. Повторение, свидетельствующее об
абсолютном непонимании былых смыслов, аллегорий и символов. На рисунке
Рождественский псалом из музея в Монпелье прилетевшие из леса совы устраивают
свой собственный музыкальный квартет и выступают перед обитателями птичника
соседней усадьбы. «Поющая сова» становится темой новых анекдотов, басен, сатир и
притч. Возможное сюжетное продолжение сцены Удри мы встречаем в притче
А.П.Сумарокова «Сова и рифмач»:
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Расхвасталась сова:

В ней вся от гордости и злобы кровь кипела,

И вот ее слова:

Я перва изо птиц в сей роще песни пела, А ныне я за то пускаю тщетный стон;

Попев я выбита из этой рощи вон. За сладко пение я бедство претерпела.
Ответствовал сове какой-то Стихоткач Немысленной Рифмач:

Сестрица! Я себе такую же часть наследил, Что первый в городе на рифмах я
забредил18.

В таком же ключе трактован образ совы в фольклорной традиции Нового
времени. У поляков, белоруссов, венгров популярны шуточные песни о свадьбе птиц, на
которой сова выступает тамадой. Она сидит на трубе, ведет речи по-латыни, играет по-
французски и пляшет с воробьем или удодом. Насытившаяся объедками со всех птичьих
столов, незадачливая плясунья издает неприличные звуки и с позором изгоняется
другими птицами19.

Непонимание сложной символики барочных полотен отражено в тех названиях,
которые придворный «зверопи-сец» русских государей И.Ф.Гроот дал собственным
картинам из Охотничьего кабинета Ея Императорского Величества. Сюжетная реплика
«Птичьего концерта» у Гроота оказалась вообще непричастна музыке. Ее экспликация
такова: «Большая сова на суку сидит, круг нее малые птицы летают»20.Зако-номерно,
что Н.Амбодик-Максимович, переиздавая трактат барочных эмблем и символов,
включил в новую книгу только ту эмблему, где сова бьется с вороном. Символ этой
эмблемы: «Непримиримая война. Бесконечная брань. Нет мира между нами»21.

Ж. Б. Удpи - Рождественский псалом, Монпелье
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А.Орловский - Сельский костел 1798. Варшава

Оставив за собой в восемнадцатом веке единственное положительное пришедшее
из античности значение (символ мудрости, атрибут Минервы), в соседстве с другими
птицами сова всегда оказывалась изгоем. Ей надо было найти место в композиции
нового, просветительского текста. И оно было найдено. Отсеченная темная,
средневековая образность барочной поэтики в Век Просвещения сформировала свою
эстетику, эстетику «готического вкуса». Ночная птица с удовольствием перелетела в
этот мир иррациональных видений, возвышенных аффектов, мистических прозрений,
леденящих душу тайн. Аллюзии на средневековую и барочную тему «vanitas»,
меланхолические уголки пейзажного парка, согласно К.Гиршфельду, должны быть
сокрыты в глухих захолустьях, тенистых пустынях и темных лесах. Никакого веселого
движения, но темнота, скрытность и тишина, «...ходы, похожие на покрытые сводами
проходы в древних монастырях и готических церквах, — пишет Гиршфельд, — весьма к
такому саду приличны; потому что они возбуждают душу к важным и глубоким
размышлениям. Действия сих сцен усиливается чрезвычайно  случайностями,
согласующимися  с  их характерами, как например: единообразным кокотаньем и
кричаньем нескольких лягушек, меланхолическими жалобами горлиц или взлетанием
совы, охотно подле уединенного философа в сей пустыне обитающей»22. «Ночные
враны» стали желанными персонажами «кладбищенской» поэзии,«готических романов».

Итак, Век Просвещения смотрел на «птичьи концерты» барокко по-своему. И угол
зрения помогла выбрать новая, антиномичная модель культуры, в которой барочная
складка дала жизнь двум продолжающимся линиям: «вкусу изящному» и «вкусу
готическому».

Примечания
1 Об истории приобретения см.: Левинсон-Лессинг В.Ф. История картинной галереи Эрмитажа. —
Л., 1985. С. 86-90.
2 См.: Mirimonde A.P. de. Les concerts parodiques chez les maitres du Nord. // Gazette des Beaux-Arts,
November 1964. S. 264. Fig. 16.
3 Там же. Fig. 17.
4 См.: Robels Hella. Frans Snyders. - Mьnchen, 1989. S. 114-117, 303, 304;

Henkel A., Schцne A. Emblemata. - Stuttgart, 1967. S. 894, 895.
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Summary of the book

For a long time, Russian architectural pseudo-Gothic style of the second half of XVIII
century is attracting the attention of specialists. From early XX century to the present time,
there are arguments of so-called Gothic monuments. Researchers revise attributes, carry out
stylistic analysis, and get experience in iconographic interpretation of materials.

This book is an experiment extending the traditional borders of study and considering the Gothic taste
phenomenon in many genres and kinds of art.

The urgency of this problem setting is determined by the fact that the Gothic taste
phenomenon to a great extent built the cultural image of the Enlightenment Age both in
Western Europe and in Russia. This aesthetic category was an essential component in the
world outlook of an educated person, therefore, the field of further study of the Gothic taste
within the Enlightenment paradigm is far from exhaust. Without this phenomenon, it is
impossible to get a full-value description of art mind of Russian educated society in XVIII
century, including professionals, amateurs, and users.

This study seems modern, because Russian art criticism has not yet any works
interpreting the Gothic taste category in many interdisciplinary aspects of study: aesthetics,
philosophy, linguistics, and literary criticism. A reference to them on the basis of
comprehensive art analysis gives this work a certain scientific novelty. In addition, a significant
amount of earlier unknown data was accumulated in recent years, some facts and statements
were subjected to revision and refinement. The necessity of their account makes this goal
expedient.

The historiography of this work is primarily dedicated to architectural study of the
problem. This is natural, because until recently this very aspect was dominant in Russian art
criticism.

A wider vision angle of the Gothic style problem in Russian art culture of XVIII century
resulted in the necessity to leave the frameworks of architectural analysis. Now scientists use
European sources of philosophy, aesthetics, theatrical criticism, and literature, which give a
comprehensive description of this aesthetic category.

This study does not claim for final estimate of this concept in Russian culture but makes
an attempt to discover its basic and most essential definitions. In other words, the goal of this
work is to study the Gothic taste phenomenon within some model of the Enlightenment
culture and thus to outline clearly the specificity of the very process of development of art
mind in the Enlightenment Age. The basic collision in this work is built on the dialogue
between «binary opposites», cultural antinomies of the Enlightenment, where the most
essential for us is the dispute of fine and Gothic taste at all the levels of the Enlightenment
poetics.

Though the basis subject of this study is the Gothic taste problem in the context of
Russian Enlightenment, a wider time range is declared. This is all XVIII century. This fact is
explained by later Enlightenment Age in Russia as compared to Western Europe, and the
author had to reveal the levels of stage development in various countries and to follow the
process of their cultural interaction.

In accordance with the basic goal, the author determined the objectives of his work as
well as the structure thereof. The objects of this study are reduced to the following:

1. To analyse the reasons of actuality of the Gothic taste concept in the culture of
European Enlightenment.

2. To study evolution of this aesthetic category within linguistic and lexicographic
situation in Russian culture of XVIII century. To determine the semantic context, which
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actively formed the human mind structure in the Enlightenment Age, including potential users
and producers of the Gothic taste articles.

3. To study the process of absorption of the Gothic taste concept by those kinds of art,
which most strongly express this category, in particular, theatrical culture and architectural art.

The methodology of this study is based on the following:

- comprehensive historical and culturological study using a wide range of sources;

- formal stylistic method, which enables to see within non-classical styles of
Enlightenment their forms of interaction with classicism as the dominant style of
this age; and

- iconographic method, which enables to reveal the essential aspects in a new image
synthesis of the culture of Enlightenment.

The scientific novelty of this work includes also the fact that this is the first attempt to
study the Gothic taste problem in a wide context of Russian and West European culture.

The logic of this study enables primarily to determine the position of the aesthetic
category of Gothic taste in the world outlook of an educated person; then, in the process of
lexical development of Russian culture in XVIII century, to discover the ways of interaction
with West European aesthetic tradition; then to outline naturalisation of the Gothic taste
subject in the kind of art, where the iconographic fund of Gothic images started its
development earlier, namely, theatrical art of XVIII century. Finally, the author attracts our
attention with his experiment in interpretation of some architectural subjects of Gothic taste
within the paradigm of Masonry, where this concept was not foreign.

The intended use of the findings is that this work can serve in educational and
methodological plan (for reading lectures and holding seminar classes), as well as in museum
practice to organise special exhibitions and excursions.

Structure of study. — This book consists of introduction, five chapters, conclusion, and
references supplementing the materials specified in notes.

Chapter 1 concerns the process of formation of the aesthetic category of style in the Pan-
European context.

Analysis of the materials shows that in the Gothic taste concept in the language of
Enlightenment appeared for two times:

as a neutral term in architecture criticism and as an aesthetic metaphor, which often
released from its pejorative functions. The first aspect of the meaning is associated with special
works in architecture, books of J.-F.Felibien, D.Evelin, abbot de Cordemua, B. Langely, and
many others. The second aspect is associated with general cultural and philosophic books,
aesthetic treatises, etc. The program of positive criticism was prepared by Edmund Berk in
1757 in his famous treatise «A Philosophic Study in the Origin of Our Ideas of Lofty and
Beautiful». Berk thought that a powerful impetus to origin to wake the lofty spiritual passion
was given by those categories, which from the Age of Renaissance had the Gothic labels:
terrible, unclear, and anxious. The ideas of Berk strongly affected English and French
aesthetes. As a result of reading the books of Diderot, who supported the ideas of Berk in
France, these ideas were adapted also in Russian aesthetics (see D.A.Goli-tzyn «Of Use,
Fame, and Other Tricks»).

Chapter 2 concerns the lexicographic evolution process of the term «Gothic» and the
Gothic taste syntagma in Russian culture. According to linguistic studies, the term «Gothic» in
early XVIII century has the same meaning as in old Russia (see «Annals», «A Tale of Igor
Campaign»). Despite of its different grammatical forms, the semantic essence of this term in
early XVIII century was stable. First, it was always used in the certain historical context.
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Second, it indicated a relation to North European countries (Sweden, Norway). Third, it was a
reproduction of German and Latin sources.

In Russia, use of the term «Gothic» according to the French lexical standard starts only
in 1760-s. The author came across the problem of secondary semantic import: a foreign word,
which was already naturalised in Russian language, gets a new meaning in the second half of
XVIII century.

In Russia, from 1760-s to 1780-s, the author found the basic aesthetic standards in use of
the term «Gothic». First of all, the author followed an ideal tradition of Gothic taste
definitions in literature and architecture starting from polemics of «old and new». This
tradition is represented most completely in books of V.K.Trediakovskiy (1703-1769). Earlier
use of the Gothic taste syntagma in architectural criticism was noted in works of D.Golitzyn,
V.Bazhenov, A.Kurakin, I.Shuvalov, and F.Karzhavin. Another aspect of the term «Gothic»
came from France in 1760-s to 1780-s as an equivalent to the standard system of behaviour and
customs of old knightage (see works of D.Fonvizin and V.Trediakovskiy). Gothic as a
synonym of knightly (and heroic at the same time) is typical for Russian fiction as well as for
iconography of academic paintings with old Russian topics created under the influence of
theatre.

From 1790-s to 1810-s, the term «Gothic» in Russia gradually absorbed all the semantic
and emotional shades of meaning. A new wave in the interest to architectural and aesthetic
understanding of Gothic enriched with reference to Gothic ethnography. This word enters the
speech etiquette of common life, where is was widely used and became popular. This new
convergence of two meanings of the term «Gothic» resulted from the influence of English
culture that is most noticeable in works of N.M.Karamzin.

The author thinks that, unlike English culture, this active use of the term «Gothic» in
Russia in late XVIII century is not the main reason in favour of strengthening of romantic
aesthetics, because the uncertain semantic context of this term contradicted to the cult of
historical specificity, cult of nation, and cult of History, which is characteristic for romanticism.

Following Chapter 2 describing the lexical aspect of the aesthetic category of Gothic
style, which existed in Russian culture in XVIII century, Chapter 3 concerns the kind of art,
where naturalisation of Gothic subject took place first. This is theatrical culture: plots,
characters, and scenography The subjects of knight theatre included in the structural typology
of Gothic novel and to some extent expressed in the practice of painting are the Knight and
his Lady, dark prison, siege of castle, thick forest, and prophetic dream. Their naturalisation in
XVIII century is characterised by contamination of the subjects of Russian and West
European Middle Ages.

Both in plays with Gothic subjects and in Gothic novels, the architectural background concentrates
topical and ideological settings of the story.

Chapter 4 concerns the problems of the Gothic style in architectural practice of Russian
Middle Ages. The unique Russian situation is explained by the fact that the practice of
Russian architecture easily accepted simultaneously several West European interpretations of
the Gothic taste used to make the own image.

The Gothic architecture of V.I.Bazhenov is the most interesting for study The
lexicographic chapter described in details the Gothic environment, which resulted in the
melody of Gothic suite by Bazhenov. This environment is saturated with French reminiscences
of XVII century, echo of arguments between «old and new» of the priorities of Greek («old»)
and Gothic («new») architecture.

Like many others in his time, Bazhenov attempted to express in the Gothic taste some
«line of beauty», which still exists in modern art of architecture. Because Bazhenov referred to
«shining views» of Gothic buildings, described Gothic taste as «delicate building», and noted
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its greatness, the author supposed that this «line of beauty» in the Gothic style is dissolved in
imaginary infinity of Gothic space.

In his buildings, Bazhenov attempted to achieve the expression of constructive lightness
and transparency of stained-glass windows. Having rejected the vulgar mixture of copies parts
of straight and Gothic architecture, Bazhenov came to a great decision. Forming his own
concepts of Gothic through meta-texts or earlier neo-classicism, he created a special kind of
architectural fantasies, where the style of Middle Ages acts not in its true historical role but as
an illusory metaphor displayed in the three-dimensional composition of facades that make us
think of Gothic generally like those in the culture of French Enlightenment. And like French
enlighteners estimated the barbarous buildings with the criteria of fine style architecture,
Bazhenov filtered Gothic style through earlier neo-classicism.

The idea of sentimental travel enables us to see the meeting of Gothic iconography from
Italy, England, France, Germany, Poland, and Russia within the problems of so-called
landscape park. Moreover, formation of the travel world and estate world in Russia was
almost parallel. This co-existence of semantic levels determined the Gothic program of
country ensembles in Tzarskoye Selo, Mikhalkovo, Troitskoe-Kainardzhi, Vishenki, Krasnoe,
and Chesma Centre. The stylistics of pseudo-Gothic constructions in these estates are closer to
earlier rococo version of English neo-Gothic style, which is clearly seen in works of Yu.Felten,
V.I.Neelov, I.V.Neelov, and P.V.Neelov.

Paradoxically, a different non-English branch of pseudo-Gothic style is essentially closer
to later stage of English neo-Gothic architecture. Deviation from encyclopaedic Bazhenov
towards formally semantic specificity of Russian Middle Ages brings the school of
M.F.Kazakov closer to romantic tendencies.

The approach of romanticism returns the architectural language its historical accuracy
and profound meanings rejected by the Age of Enlightenment (their first declaration was
made by the architectural programs of Paul I). Until the ideals of his-torism became program,
the Chain of Genesis, which was opened by scepticism of Enlightenment, existed in the texts
directly connected with the movement of Masonry.

Chapter 5 concerns the subjects of Masonry in Gothic architectural iconography of
Enlightenment. As a hypothesis, the author represented two precedents of reunification of the
rational architectural theory of Enlightenment with hermetic nature of Masonry. This is the
scenograpgy of the palm Gothic style and iconography of two-tower facade of Russian
churches in the Age of Enlightenment. The palm Gothic style is a special case of memory
revival of symbol in the philosophic doctrine of Masonry. The author means the symbol of the
World Tree (Tree of Life). The subject of initiative walk, which was developed in details in the
libretto of Magic Flute (opera of Mozart), which included contemplation of old ruins covered
by hieroglyphic cryptography, finds its analogue in the moral architecture of not only British
and French but also in Russian country estates. The French architectural theory of XVIII
century (works of Cordemua, Logier, Sufflot, and Blondel) developed the project of so-called
ideal church, which synthesised the perfect Gothic construction with simple and correct Greek
style. Probably, fashionable architectural investigations of West Europe in the mind of
Bazhenov were projected on the fundamental image of Masonry This explains fast spread of
two-tower churches primarily in country estates built in the last quarter of XVIII century to
early XIX century (Troitskoe-Kainardzhi, Bykovo, Balovnevo, Pekhra-Yakovlevskoe, etc.).

Conclusion. — The author selected a new foreshortening in his study, which included
many levels of culturological interpretation of the Gothic taste and enabled to correct
significantly the concept of marginal role of this phenomenon in Russian culture of XVIII
century By the example of various texts and graphic sources, the author attempted to show
that the Gothic taste like the fine style was a side of the ideological diptych in the culture of
Enlightenment, reflected and simulated the aesthetic mind of this age.
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This rapid approach of Russian culture to the new European system of values promoted
simultaneous co-existence of numerous interpretations of the Gothic taste. Among them, the
author primarily noted French and English aesthetic traditions.

The semiotic vertical, which is built in this work, enables us to enter various value layers
in the culture of Russian Enlightenment and see emanation of Gothic images: from refined
hermeneutics of Masonry to cliche for copying mass products. The universal nature of this
aesthetic category is expressed most completely in the works of great Russian architect Vasiliy
Ivanovich Bazhenov.

The author's objectives did not include consideration of the Gothic taste of
Enlightenment as a basis of romantic neo-Gothic architecture. It was more essential to see the
principal difference in interpretation of the Gothic taste in Enlightenment and romanticism,
primarily, with respect to the problem of historism and the problem of national self-
consciousness.


