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рхитектурное наследие, оставленное нам крупнейшими зодчими, ра
ботавшими в России в XVIII и начале XIX вв., до сих нор изучено 
еще далеко не достаточно и не планомерно. Опубликование памятни
ков может итти как по отдельным объектам или мастерам, путем 
монографических исследований, так и по пути прослеживания разви
тия отдельных значительных элементов архитектурной композидии, 
в которых подчас не менее ярко, чем в общих решениях, отра

жается развитие стиля. Именно по последнему приндипу и построен предлагаемый 
альбом. Его задача — проследить исторически последовательно развитие одного из 
очень существенных элементов архитектурных решений интерьеров — перекрытий i.

Д о  сих пор этот вопрос в отношении русского классинизма оставался в литера
туре спедиа.тьно необследованным, и отдельные случайные снимки, наблюдения 
и замечания, подчас очень денные и меткие, но разбросанные по разным изданиям, 
не давали возможности получить сколько-нибудь полную общую картину.

Между тем, приемы решений перекрытий с конда 60-х годов XVIII в. до сере
дины 30-х годов XIX в., т. е. за период классицизма до его упадка, прошли очень  
последовательный и интересный путь развития, отразивший все основные, принди- 
пиальные моменты эволюдии стиля. Наметить важнейшие этапы этого продесса  
и составляет задачу предлагаемой работы.

Так как перекрытия невозможно рассматривать изолированно от общих решений 
помещений, то наряду с детальными снимками перекрытий и отдельных элементов, 
с ними непосредственно связанных, как антаблементов, карнизов, завершения дверей 
и т. д., в альбом включены также и общие снимки помещений, позволяющие выяс
нить связь их с перекрытиями и роль последних в архитектуре всего помещения.

Стремление дать достаточно полно некоторые особо показательные памятники 
Ленинграда и его ближайших окрестностей заставило значительно сократить их

1 В дальнейшем под сдовом «иерекрытие» везде подразумевается только чисто архитектур
ное, а не конструктивное решение.
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Число, п р н ч ен  иредпочтителииос вн им ание среди них бы ло об ращ ен о  на н едостаточн о  
или слабо до сих нор и зу ч ен н ы е  н а н я гн и к и  (А нглийский  дворец  в П етер го ф е , С тро
ган овски й  дворец , б. дом М ятлевы х).

Барокко нашло в России наиболее полное и яркое выражение в творчестве 
Н. Растрелли. Это была целая система, очень последовательная и законченная. В част
ности, в отношении решений перекрытий им были разработаны специфические 
и самостоятельные приемы, хотя и опирающиеся на работы мастеров западно-свро- 
пойского барокко, но воспринятые Раот|)елли вполне своеобразно. Растрелли трак
тует основной момент перекрытия большим живописным п.1афопом, и.мюзорно 
вскрывающим пространство перспективными композициями, обычно оживленными 
сложными, аллегорическими по сюжетам сценами. Карнизы и паддуги играк»т во 
всем решении роль богатых (очень часто вызолоченных) рам этих картин. Такие 
решения сохрани.шсь, например, в танцовальном за.1С Больнюго Петергофского дворца, 
во второй а1Г1’икамере, картинном зале и некоторых других помещениях Екатеринин
ского дворца *, в Большом зале Строгановского дворца. Поверхности перекрытия 
«}»актически совсем не существовало. Была рама паддуги н карниза и громадное 
полотно живописного плафона. Поэтому и об архитектурных рен1ениях перекрытий 
в этот период говорить довольно затруднительно.

В очень коротком по времени периоде распада барокко намечаются уже пути 
дальнейшего развития архитектуры. Лучшими памятниками этого периода являются 
постройки Ринальди в Ораниенбауме, в первую очередь — Китайский дворец.

Значительно сокращается размер живописного плафона и возрастает роль паддуги. 
Это уже далеко пе только а рама» живописного плафона, как у Растрелли, а суще
ственный элемент всего перекрытия. Вместе с тем, в противовес простеп1ним по 
формам прямоугольным плафонам Растрелли 2 Ринальди предпочитает плафоны, 
ограниченные изломанными, сложными, составленными из капризных кривых ли
ний, контурами. Значительно изменяется колористическая сторона решения. 
У  Растрелли темные по краскам плафоны  ̂ выступали на фоне сплошь золо
ченых или белых «рам» паддуг и карнизов, резко отделяясь от них по цвету. 
У Ринальди это сменяется мягкими, подчеркнуто изысканными сочетаниями бледно- 
розовых, голубых, сиреневых, светложелтых тонов. Золото применяется очень 
сдержанно, легкими брызгами, оттеняя отдельные места композиций. Рина.1ьди стре
мится всемерно смягчить все переходы, закруг.шть углы и грани. Все помещение 
трактуется им как изысканно утонченная шкату.тка и в соответствии с этим снижается

1 В Большом зале дворца общий прием решения также сохранился, но первоначальный ила- 
фон Валериани заменен скучной и безжизненной композицией Вундерлиха и Франчуо.П1 (1857 г.).

2 Они соответствовали излюбленным им простым формам общих решений помещений^ 
столь резко выделяющим его постройки от работ масте|»ов заиадно-cBponeiicKoro барокко, 
в частности северо-итальянских и южио-германских, с которыми он в некоторых отношениях 
имеет черты сходства.

•ч Даже учитывая их значительное потемнение от времени, можно считать, что композиции 
Ва.1ериани и Перезиноти и их итальянских помощников и русских учеников никогда не отли
чались яркими кр.^сками.
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н роль Kapiiitw, почти по имвм)щ(>го зпачопня грани между «гепой м иерекрытиелс. 
(.тепы переходят пепосредотиоппо и паддугп, почти подмепян»щие 1годча« собой пере
крытие,^ п липп. н центрах ныделяютон небольнше вставки жинописпых плафонов, 

акон I инальди в своей первой болыпой работе — постройках н Ораниенбауме.
В другой болыпой постройке — Гатчинском дворце — Ринальди выступает уже как

один из первых представителей раннего классицизма. С ,чтой постройки и начнем 
нан1 обзор.

И отпопюпии перекрытий Рипа.1ьди очень ув.текается в это время одним очень 
своеобразным приемом ретений. Середина перекрытия вскрывается им 6o.iee или 
пепее г.тубокнн купо.юобразпым уг.1уб.1епием, разработанным легкой .тенкой иногда 
нод 1рельяжнун) сетку. Эгии приемом бы.ю решено, невидимому, больптнство пере- 
крыт1П1 второго этажа дворца '. Ьольпгая часть отде.юк ?зтих комнат )10 гиб.1а при 
нереде.1 ках дворца в конце XVIII в. при Павле I. |{ натуре перекрытия такого типа 
сохранились липп. в некоторых пебольп1их комнатах: в проходе между приемной 
11 Белым залом, в проходе между Туалетной и Зеленой уг.ювой, в башенном каби
нете второго этажа (вероятно, сильно испорченпом реставрациями XIX в.) 2.

Подобного же типа перекрытие было и в Белом зале (ныне отверстие его закрыто 
живописным плафоном; см. рис. 1— .“̂ и примечание к ним). Повидимому, и Ова.гьный 
будуар второго этажа также имел первоначально такое перекрытие, впоследствии 
(также в конце Х \ П1 в.) закрытое деревянным щитом с живописными изображе
ниями гирлянд и цветов по холсту, наклеенному па доски з. Вокруг основания этих 
уг.пблепий обходила лепная рама, и далее шла более или мепее крутая ладдуга 
(в Овальном будуаре и части проходных -  с сильным подъемом, в Белом зале—почти 
горизонтальная). Опа разрабатывалась лепкой трельяжными сетками, гирляндами или 
отв.1еченпымп орнаментальными композициями. В Белом зале Гатчинского дворца 
Ринальди вводит ордер, и его антаблемент, пепрерывающийся по всему периметру 
помещения, с.тужит четкой границей между перекрытием и стенами. Но отношение 
Ринальди к ордеру еще очень впешпе-декоративпое. Ордер не является основным 
ретпающим масштабом всего решения. Отсюда, например, непропорционально ма.тый 
по высоте аптаб.1емепт.

Дальнейший этап р азви ти я-строги й  классицизм. Основным признаком, столь резко 
выделяющим решения в классицизме от решений предыдущих периодов барокко 
и раннего переходного стиля, является введение ордера, как основного масштаба 
всего решения. Этот основной принцип дает возможность сразу от.шчить интерьеры 
классицизма. Такой же прием, по существу, применяется и в решениях перекрытий. 
Как в реи1ении степ выделяются несущие опоры (пилястры или колонны), противо
поставляемые заполнению степы, так и в решении перекрытий выделяются «несущие» 
элементы -  балки и заполнение между ними. Конечно, как и в реш ениях' степ,

' К аналогичному взгляду уже давно пришел лучший знаток Гатчины — В. К. Макаров как 
он подтвердил это автору в устной беседе. ’

2 К сожалению, плохие ус.ювия освещения в перечисленных комнатах не допустили фото
графирования этих перекрытий.

3 Ж ивопись .-в  основном, вероятно, конца XVIII в., но впоследствии переписанная и очень 
испорченная.



пилястры и колонны не являютоя, ио существу, конструктивными, а лишь, гак ска
зать, вненте-конструкгивными, иллюзорно-конструктивными, так и «балки», выделяе
мые в перекрытиях, не являются конструктивно-несущими элементами. Как правило, 
тяги не совпадают с фактическими балками или фермами, несущими перекрытие, или 
совпадения ути чисто случайные и их никто не искал и специально не предусма
тривал.

В целом, в петербургском строгом классицизме можно выделить два основных 
течения, одно из которых можно cBH;iarb с Кваренги, другое — с Камероном и очень 
близко примыкавшим к нему в своих ранних работах Воронихиным.

Кваренги и группировавшиеся вокруг него мастера предпочитали крайне простые 
общие формы помещений, в подавляющем большинстве с.1учаев просто прямоуголь
ные. Но профилю перекрытия, как правило, плоские, горизонтальные. Они расчле
няются системой пересекающихся «балок», а образующиеся при этом даполнения 
отмечаются скульптурными или живописными орнаментальными композициями или 
живописным плафоном.

Характерными примерами таких решений могут служить проекты Кваренги пере
крытий Георгиевского и Большого зал Зимнего дворца (рис. ЙЭ'.—33j. Системой 
«балок» (рельефно выступавших в Георгиевском зале, имитированных живописью 
в Большом зале) перекрытие подразделялось па ряд простых геометрических фигур, 
из которых наиболее крупные заполнялись живописными вставками (в Георгиевском 
зале —  три, в Большом зале —  пять независимых друг от друга плафонных компози
ций), в более мелких помещались орнаментальные композиции или небольшие живо
писные панно с изображением амуров, держащих щиты, орлов и т. д. Примерами 
менее крупных перекрытий того же типа могут служить перекрытия Большого зала 
Английского дворца в Петергофе (рис. 6 — 9). Балки здесь даны высоким рельефом, 
среднее панно оставлено белым, в небольших же по краям помещены изображения 
амуров, держащих щиты, близкие по типу к изображенным на проекте перекрытия 
Георгиевского зала. Подобного же типа решения дают перекрытия большой спальни 
(рис. 10, 11) и нескольких другпх комнат в Английском дворце (рис. 18, 19), а также 
проекты Кваренги для неизвестных зданий (рис. 27, 28). На отдельные простые гео
метрические фигуры, заполненные живописными и орнаментальными вставками, раз
биты и перекрытия боковых кабинетов в Концертном зале Екатерининского парка 
в г. Пушкине (рис. 25). Конечно, такого типа решения не были каким-то законом, 
не имевшим исключений, и для Кваренги, как показывают перекрытия главного поме
щения Концертного зала в Екатерининском парке (рис. 21 — 24), гостиной Англий
ского дворца (рис. 12— 14) или проект перекрытия для неизвестного здания (рис. 26). 
По и здесь, при отсутствии системы основных пересекающихся «балок», налицо 
стремление ввести живописные или орнаментальные композиции в определенные чет
кие рамки, замкнуть их в виде отдельных панно.

Несколько иначе подходит к решениям Камерон, по основной принцип класси
цизма — ордер, как исходный масштаб всей композиции, сохраняется нм полностью. 
Правда, в противовес Кваренги, предпочитавшему простейшие внутренно-пространствен- 
ные решения, Камерон любит сложно расчлененные решения. Эго сложное расчле
нение единого помещения на отдельные части подчеркивалось им и различными
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иерекрытвами, разнообразными но своим фирмам и характеру обработки и занимаю
щими очень оуществеиное место во воем решении.

Очень характерным примером таких отделок Камерона может сложить K^'riojbuan 
комната Ькатеринннского дворца (рис. 38— 43). Небольшая, прямоугольная в плане 
комната нревращена в крестообра;1 нук) выделением в углах четырех небольших номе- 
щений. Образовавшиеся при этом выступы отделены от центральной части колон
нами. Центральная часть, наиболее высокая, перекрыта куполом, прорезанным у осно
вания рядом полуциркульных окон. Боковые части перекрыты кеосонированными 
сводами (купол н своды — ложные деревянные, как и колонны). Получается решение 
очень сложное и изысканное, краИне изменчивое, в зависимости от точки зрения. 
Аналогичным, в принципе, приемом решен Яшмовый кабинет Агатовых комнат того же 
дворца. Кабинет разделен на части колоннами, и это разделение подчеркнуто различными 
приемами обработки перекрытиН — куполом в центральной части (рис. 46), кессопи- 
рованными сводами в боковых. Другую группу приемов решений Камерона предста
вляют его попытки возрождения античных образцов. Наиболее показательным приме
ром этого типа может служить большой зал Агатовых комнат (рис. 44, 4.5). Опираясь 
на приемы решений тепидариумов античных терм, Камерон помещает колонны 
у стен и на них опирает всю систему перекрытий. Своды расчленены им па отдель
ные различных форм кессоны с помещенными в них барельефными и живописными 
вставками. Такова, в известной мере, и спальня Екатерины II (рис. 35, 36). Камерон 
создает в ее отделке попытку пространственной реконструкции античных стенных 
росписей в очень специфическом материале — цветном стекле и бронзовых золоченых 
накладках. Потолки этой и соседней комнаты (Синего кабинета Екатерины II, так 
называемой «Табакерки», рис. 37) он также покрывает стеклянными плитками с нало
женными на них тонкими орнаментальными рисунками из бронзы. Более широкими 
багетными прокладками поверхность подразделяется на несколько концентрических 
панно, в которые и заключаются тонкие орнаментальные узоры.

Наконец, еще одну группу образуют решения, где вся поверхность перекрытия 
покрывается как бы сеткой рельефных изображений (Агатовый кабинет Екатеринин
ского дворца).

Достаточно широко применяется в строгом классицизме разработка перекрытия 
кессонами, обычно с розетками в центре. Такие решения одинаково типичны для 
обоих направлений. Таковы ротонда-вестибюль Английского дворца (рис. 4, 5), лест
ница Агатовых комнат (рис. 49— 51), «Италианский» зал в Павловске (рис. 55, 56), 
Овальная Агатовых комнат (кессоны имеют не розетки, а заполнены росписью —  
рис. 52), туалетные Павла I и его жены Марии Федоровны в Павловском дворце 
(рис. 64, 115—116).

В целом приемы Камерона нашли значительно меньшее распространение, чем 
приемы Кваренги. Но у Камерона был один очень крупный последователь — А. Н. Во
ронихин, который в своих ранних работах очень близко примыкает к творчеству 
Камерона. Одним из очень показательных примеров такого типа решений может 
служить так называемый Минеральный кабинет Строгановского дворца (рис. 6 5 —70). 
Небольшое прямоугольное помещение разделено на три части: средняя, наиболее 
крупная по размерам, вскрыта круглым отверстием на хоры, над которыми помещен
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плоский Kjiio.i; боковы е ч аста  п ерекры ты  кессоп и ровап п ы м п  сводами. Н еизвестны м  
остается , бы л ли купол над цен тральн ой  частью  сразу  вы полнен  с отступлением  о т  
п роекта  Воронихина — зам еной  кессон ов |)осписьн), и зоб раж аю щ ей  ещ е одно о тв е р 
сти е , деланнд|ее перекры тие как бы  трех  ьярусны м , или ,чго результат нозднейш их и зм е
нений . (’удя но характеру ком позиции , оч ен ь  ум елой в своей ■ основе (впоследствии 
росписи м н огократн о  подновлялись и но качеству  ны н е довольно груб оваты ), в е р о я т 
нее всего , что это изм опение сделано сам им  Иоронихиным, и его п роект дает п ред 
варительное pen ie iu te , от кото |)ого  он сам потом  отказался. И сходя из рен 1ений 
К ам ерон а, подобны х купольной ком нате, К оронихин ещ е далее р а зв и в ае т  их и услож 
н яет  *. А на.10Г11Ч110 трактован а карти н н ая  га.хлерея Грис. 1 \ —7'2). И  здесь п ом ещ ен и е 
р асчл ен ен о  на три  части , из которы х две б оковы е, квадратны е в плане, п ерекры ты  
плоским и кессон и роваи н ы м и  куполам и, средняя — плоским  сводом (свод и купола 
в обоих пом ещ ен и ях  л ож н ы е, деревянны е). 15 угловом  зале Грис. 7 7 —80) п ерекры ти е  
расчл ен ен о  на п рям оугольн ы е части , зан ол н ен п ы е разли чн ого  типа орнам ентальны м и  
ком позициям и , п риближ аясь , таким  образом , скорее к прием ам  реш ен и я  К варен ги .

1Гуть да.тьнейнюго развития намечается у Брепна. Как это видно из просмотрен
ных примеров, поверхность перекрытия, как таковая, не играла д строгом класси
цизме репшющеп ро.ти. Она расч.1енялась на отдельные геометрические фигуры 
системами «балок» Грольефпых. или имитированных живописью), как у Кваренги, 
пространственпо вскрыва.гась, иногда в несколько ярусов, как у Камерона и Ворони
хина. В перекрытиях классицизма всегда существует как бы каркас и затюлнение. 
\  Брепна чувствуется уже другой подход. Несмотря па всю перегруженность (иногда) 
его композиций орнаментациями, за ними начинает чувствоваться поверхность самого 
перекрытия, па которую они паложеиы, но которая остается нерасчленепной, пераз- 
дробленной. Иногда орнамента.тьпые композиции помещаются прямо на фоне гладкой 
поверхности без всяких ограничивающих их архитектурных членений, часто в ner.iv- 
боких ннп1ах-впадпнах простейших контуров. За ними чувствуется гладкая иерасчле- 
нениая поверхность перекрытий. Таковы перекрытия Греческой га.тлереи Грис. 107), 
.Малиновой гостиной Грис. 94, 95), Тронной Павла I Грис. 91, 92). Наряду с этим 
у Брепна можно найти п очень слоя{по расчлененные перекрытия, как, например, 
сто.ювой I атчипского дворца, где «балки» не то.1Ько выде-тены в перекрытии, по они 
еще и подчеркнуты кропнгтейпами с двух сторон (рис. 88, 89).

Приемы Бренна —  преодоления расчленения поверхности перекрытия — попытки, 
правда, еще робкие, дать гладкую поверхность, получают дальпейн1ее развитие в творче
стве мастеров позднего классицизма. Первый этап сти.1 я, охватывающий период примерно 
первых полутора десятилетий XIX в., нан1ел свое наи.тучшее выражение в творчестве 
Томопа и Захарова. Они не внесли каких-либо радика.тьных изменений в подходе 
к рен1ениям перекрытий. Чаще всего применялись кессонированные своды (Биржа, 
мавзолей в Павловске, проезды Адмиралтейства, рис. 139). В залах Адмира.гтейства 
Захаров в остговном приб.тижается к приемам мастеров строгого к.тассицизма, подраз-

‘ Подобного же тина решение, с подразделением помещения на три части, подчеркнутым 
различного типа перекрытиями, было применено Воронихиным и в главном зале Строгановской 
дачи, как можно судить по его чертежу в собр. Музея города (издан в «Ежегоднике обще
ства Архитекторов», 1914 г., стр. 9).



делян 11(ж ер \11ооть перекрытия пн отдельные простые геометрические фигуры, залол- 
ияеные ориаиеита.1ьиы1ии кочиозициями. Таково, например, решение иерекрытия 
в 6. зале Лдмиралтеиского совета >.

HopoHHvuH, в 90-х годах XVIII в. так тесно Н|)имыкави1ий, как отмечалось выше, 
к работам Камерона, в первые годы \1 Х  в. отходит от них в поисках новых путей. 
В отделке «Фонарика» пебольнюго интимного кабинета в первом этаже Павлов
с к о й  дворца (рис. 12.), 12()) — он совмещает два приема peniennii: купол, разработан
ный кессонами о розетками, уменьшающимися от краев к центру, в передней 
части и росписи в глубине комнаты (в проекте решение несколько отличается от 
осуществленного в натуре; впрочем, в п|)инципе разница в приемау обработки есть и 
в проекте Иоронихина) 2.

Вопрос о принадлежности Воронихину отделки небольшого кабинета Строганов
ского дворца, выходящего на Мойку (рис. 1 3 i — не может быть решен положи
тельно без всяких оговорок. Но его авторство для этой работы очень правдоподобно. 
Мотив полукруглых барельефов в паддугах (рис. I3.j— 137) напоминает аналогичный 
прием в залах Войны и Мира в 11ав.10вскс, и сами барельефы, как кажется, чрезвы- 
4aiino близки к павловским (к сожалению, до сих пор вопрос об этих барельефах 
специально не изучен). С другой стороны, в десюдепортах (рис. 136 — I37j встречаются 
очень излюбленные Воронихиным мягкие завитки акапта, еще напоминающие позд
ний XVIII в., отго.юски которого так характерны даже для последних лет творчества 
Воронихина. Лна.югичпый мотив повторен и в росписи перекрытия. Все это позво
ляет считать авторство Воронихина вполне вероятным и датировать эту отделку 
примерно 180S—1813 гг. (последние годы его жизни). Если это так,.то эта комната 
представляет очень значительный интерес: в общем приеме решения ее уже наме
чаются те повые пути, которые найдут окончательное развитие в архитектуре 20-х  
годов XIX в. Зодчий отказывается почти полностью от разделяющих поверхности 
членений. Как стены, так и перекрытия воспринимаются большими, гладкими, нерас- 
ч.тепеппыми поверхностями. На г.тадкой поверхности паддуги, прорезанной полуцир
кульными ншпами с барельефами, размещены изображения амуров, свободно паря
щих в пространстве По перекрытию вдоль стен идет живописный пояс из спира
левидных завитков ветвей. Лишь очень узкой тягой отделяется он от средней части, 
оставленной совсем  г.тадкой. Подобным же образом и в решении степ доминирует 
гладкая поверхность. Здесь заложены уже те прием ы , которые найдут себе оконча
тельное разрешение в творчестве крупнейших мастеров 20-х годов XIX в. — Росси 
и Стасова и их нжолы. В их работах, как правило, исчезает расчленение поверхности 
перекрытия па части. Перекрытие трактуется как единая поверхность, па которую 
непосредственно наклады ваю тся орнам ента.1Ьные ком позиции. Очень большое значение 
в это время приобретают декоративпые росписи. Х а р а к т е р  и х  о ч е н ь  с п е ц и -

» Перекрытие выполнено в натуре уже после смерти Захарова с существенными отступле
ниями — имитацией живописью также и всех элементов, задуманных им рельефными, скуль
птурными.

2 Не исключена возможность, что это изменение — результат иозднеишпх переделок, не сви- 
занных с Ворош1хиным.

* Росписи очень пострадали от неумелых реставраций и подновлений.



ф и ч в и ,  в з а в и с и м о с т и  о т  з а д а ч ,  с т о я в  ui  и х  п е р е д  а р х и т е к т у р о й  
т о г о  в р е м е н и .

Живописные п.1афоны в перекрытиях этого времени очень редки и нетипичны. 
Интересно отметить, что если они и применяются, то обычно как-раз в тех cjy-  
чаях, когда зодчие применяют и характерный для предыдущего периода строгого 
классицизма прием расчленения тягами поверхности перекрытия па отде.1ьпые части 
(рис. 143 144). Не менее редки и фрески па стенах типа тех пей;1ажей, которые так
часто встречались в предыдущем периоде. Это вполне соответствует отношению к самой 
поверхности. В строгом классицизме поверхности перекрытии (в равной степени как 
и стен) распадались на «несущие» элементы и заполнение; там была поэтому широ
кая возможность применения в этих последних живописных вставок, иллюзорно рас
крывающих эти части перекрытий или степ.

Иное — в позднем классицизме, где роль основного несущего элемента переходит 
к самой нерасчлеиепноп поверхности степ ц перекрытий. Здесь естественно было устра
нить все моменты, так или иначе разбивавшие эти поверхности. Недопустимыми 
оказались и пейзажи на стенах и иллюзорно вскрывающие поверхность перекрытий 
живописные плафоны. Но это нисколько не уменьшало применения живописи во 
внутренних отделках. Быть может, даже именно в позднем классицизме живопись 
особенно тесно сочеталась со всем решением, составляя его органическую, неотъ
емлемую часть, но это была очень специфическая манера живописи, подчипенная 
своим собственным особым законам. В эти годы выделяется целая I’pynna живопис
цев, занимающихся почти исключительно такими декоративными росписями. Во главе 
ее следует поставить наиболее блестящего по дарованию Джованни-Баттиста Скотти. 
Наряду с ним можно отметить целый ряд других, как Торичелли, Медичи, Анто- 
нелли, Виги. Вокруг них создалась целая школа. До сих пор творчество всех этих 
художников почти не начато изучением (см. прим. к рис. 171— 175), не сделано 
даже предварительных черновых попыток характеристики их приемов и выявления 
индивидуальных особенностей каждого из них, и поэтому сейчас можно отметить 
только общие черты их творчества. Эта живопись крайне условна. Доминирование 
рисунка над цветом выступает здесь еще резче, чем в станковой картине того вре
мени. Очень часто применяется гризайль. Нри многотонной живописи тона, обычно, 
или холодные и блеклые —  розовые, голубые, светложелтые—или, наоборот, чисто 
условное сочетание ярких локальных тонов —  синих, красных, оранжевых, желтых, 
без переходных промежуточных оттенков. Нередко введение позо.юты. Композици
онно — это очень часто горизонтально подчеркнутые реш ения: шествия, танцы, 
многофигурные процессии и т. д. Иногда мы встречаем изображения отдельных 
Ф“’'’УР? свободно двигающихся иди летящих в пространстве. Тематически это обычно 
условные аллегории с широким привлечением персонажей и целых сцен из антич
ной мифологии. Реальный фон в этих сценах почти всегда полностью отсутствует. 
Фигуры живут и движутся в coBepuienno абстрактной среде пли среди крайне стилизо
ванного окружения. Их помещают на чисто условных пьедесталах, часто в виде ж ез
лов или тирсов, стрел, копий (рис. 147— 148, 1(S8— 1<S9), золоченом орнаменте и.ш, нако
нец, просто «летящими» в пространстве (рис. 141, 187, 189). Этот отказ от передачи 
реального фона позволил широко применять росписи прямо но белой гладкой по-

[ 10 ]
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Рис. 185. Дом 6 . Мятлсвых. Квадратный эал. Общий впд.
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Рис. 186. До.>1 б. М ямеиых. Квадратный зал. Дета.1ь росписи.
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1'нс.1«7. Д ()-»1 f). \ 1ят.1с!11ых. Дета.и. iiH|»mi;ia п росипс п исрс'крытпя н одной 113 комнат в сторону сада.
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Рис. 188. Дои 6. Мятдевых. Деталь карниза и росписи перекрытия в одной из комнат в сторону сада.
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Рнс. Ж!). Дои G. хУГятлсных. Деталь 110|)екрытпя и одно» из комнат п сторону сада.
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I'lic. 190. Горный институт. Ko.ioHHbiii зал. ООщнй ппд.
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Рис. 1!)1. Горный институт. Колонный зад. П.1а(1)он. Д.-Б. С к о т т и .
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Рис. 192. Горный институт. Колонный зал. Шафон. Д.-Б. С к о т т и .
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Рис. 193. Горный институт. Ко.юнны11 за.1 . Шафон. Д.-Б. Скотти,
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