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ДВОРЦЫ -МУЗЕИ
и ПАРКИ в ЛОМОНОСОВЕ
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ЛЕНИЗДАТ
1960
Введение, главы о Китайском и Большом дворцах написаны Г. И. Солосиным, главы о дворце Петра III, Верхнем и Нижнем парках — 3. Л. Эльзенгр, глава о павильоне Катальной горки — В. В. Елисеевой.
ВВЕДЕНИЕ

Возникновение города Ломоносова (бывш. Ораниенбаума) тесно связано с основанием Петербурга и относится ко времени, когда в ходе победной для России Северной войны со шведами был окончательно закреплен выход страны к Балтийскому морю и стало осваиваться побережье Финского залива, навсегда освобожденное от иноземных захватчиков.

В начале 1780 года Ораниенбаумскую слободу, возникшую в первой четверти XVIII века в связи с начавшимся здесь дворцовым строительством, переименовали в уездный город. В нем к тому времени было шестьдесят небольших домов. Прибрежный почтовый тракт, открывшийся еще в середине XVIII века, соединял город с Петербургом. К 1784 году в Ораниенбауме насчитывалось 616 жителей.

Облик города значительно улучшился в результате интенсивного строительства, начавшегося после крупного пожара 1842 года. В то время уже широко использовались типовые проекты жилых и казенных построек.

Еще в 1827 — 1829 годах А. М. Горностаевым (1808 — 1862) возводятся монументальные городские ворота, сохранившиеся до сих пор.[Старые городские ворота были выстроены в 1762 — 1765 годах П. Ю. Патоном (1734 — 1809). Постройка не сохранилась]. Позднее к проектированию некоторых ораниенбаумских зданий были привлечены члены Комитета по застройке Петербурга: В. П. Стасов (1775 — 1848), А. И. Мельников (1784 — 1854) и А. А. Михайлов (1771 — 1849). В этих работах принимали участие и другие архитекторы, в том числе Е. А. Прейс (1819 — 1892). Железная дорога, продолженная от Петергофа до Ораниенбаума в 1864 году, способствовала дальнейшему росту его населения, которое к концу прошлого столетия составляло около 5 тысяч человек.

Город Ломоносов, значительно разросшийся и благоустроенный после Великой Октябрьской социалистической революции, является теперь районным центром Ленинградской области. Имя великого русского ученого было присвоено ему в 1948 году [Указ Президиума Верховного Совета РСФСР от 23 февраля 1948 года] в связи с тем, что в районе находилась основанная М. В. Ломоносовым (1754) Усть-Рудицкая фабрика художественных изделий из цветного стекла и смальт для набора мозаик, а прилегающее к ней селение уже в те времена называлось Ломоносово.

Жители города были участниками героических событий Гражданской и Великой Отечественной войн. В июне 1919 года здесь располагался штаб береговой группы революционных войск, подавивших мятеж на фортах «Красная горка» и «Серая лошадь». 14 июня в доме № 5 по Пароходной улице состоялось совещание командного состава частей береговой группы войск, а 16-го благодаря хорошо организованной и смело проведенной боевой операции форты были взяты, что нанесло непоправимый удар белогвардейцам, угрожавшим захватить Петроград.

В годы Великой Отечественной войны город был в течение двух с половиной лет отрезан от Ленинграда и блокирован со стороны суши фашистскими войсками. Героизм моряков Балтийского флота и воинов сухопутных частей спас его от вражеского вторжения. Мужественно выдерживало блокаду гражданское население, принимая активное участие в обороне. Боеприпасы, снаряжение и продовольствие доставлялись сюда самолетами и по заливу под непрерывными обстрелами и бомбардировкой противника. Несмотря на тяжелые условия, небольшой блокированный район стал одним из мощных опорных пунктов обороны войск Ленинградского фронта и важным стратегическим плацдармом, откуда 14 января 1944 года началось наступление на врага, приведшее к полному поражению фашистов под Ленинградом. 20 января наши войска, наступавшие из Ораниенбаума и Пулкова навстречу друг другу, прорвали кольцо блокады Ленинграда и соединились в районе Ропши.

Город Ломоносов широко известен своими дворцами-музеями и парками — выдающимися памятниками русской культуры. Труд и талант зодчих, а также многих мастеров-строителей, декораторов и садоводов воплощены здесь в архитектуре и искусной декоративной отделке дворцовых зданий, в живописном облике Верхнего парка. Декретом Совета Народных Комиссаров от 13 августа 1918 года эти бывшие резиденции царской семьи и представителей знати были объявлены достоянием Российской Советской Республики, а в 1935 году решением Центрального Исполнительного Комитета РСФСР ораниенбаумский дворцово-парковый комплекс был взят под особую государственную охрану.

Художественные богатства города привлекают экскурсантов, туристов, зарубежные делегации. Со второй половины мая и до конца сентября в Верхнем парке ежедневно открыты Китайский дворец-музей, дворец Петра III, где размещена постоянная музейная выставка китайского декоративного искусства, и павильон Катальной горки.

* * *

В XVIII веке, на протяжении которого создавался дворцово-парковый комплекс Ораниенбаума, Российское государство сделало крупный шаг вперед в экономическом и культурном развитии. Ряд важных реформ, проведенных при Петре I в различных областях жизни страны, способствовал росту промышленности, городов, внутренней и внешней торговли. Навсегда были закреплены выходы России к Балтийскому и Черному морям. Ее роль на международной арене укрепилась и возросла. Однако это развитие неизбежно сопровождалось углублением противоречий феодально-абсолютистского строя, так как происходило за счет усиления крепостнической эксплуатации миллионов крестьян.

Гнет крепостничества особенно усилился в царствование Екатерины II. Стихийное движение народных масс, боровшихся за свое освобождение, вылилось в крестьянскую войну, развернувшуюся в начале 1770-х годов и потрясшую основы дворянской монархии.

В этой обстановке обостренной социальной борьбы у передовой части русского общества зрело сознание необходимости отмены крепостного права, понимание того, что Россия должна вступить на новый, более прогрессивный путь развития. Наиболее последовательным выразителем передовой общественно-политической мысли того времени был А. Н. Радищев (1749 — 1802), который видел в народной революции; средство коренной ломки общественных отношений и избавления крестьян от помещичьего гнета.

Несмотря на тяжелую обстановку в дворянско-крепостнической России, XVIII век ознаменовался могучим подъемом русской культуры, воплотившей в себе лучшие творческие силы народа. Сложный путь ее развития отмечен рядом имен выдающихся деятелей, прославивших отечественную науку и искусство многими замечательными достижениями. Среди них в первую очередь надо назвать М. В. Ломоносова (1711 — 1765) — гениального ученого-материалиста, труды которого явились ценным вкладом в мировую науку. Неутомимый естествоиспытатель, он вместе с тем глубоко занимался философией, историей, литературой и. языкознанием, был поэтом и художником.

Точные науки и техника обогатились тогда рядом открытий и важных изобретений, сделанных талантливыми выходцами из народа — И. Кулибиным, И. Ползуновшм и другими.

Под руководством Академии наук были проведены значительные работы по изучению истории и географии страны. Всё шире и глубже исследовались ее природные богатства.

Успехи в развитии русского искусства XVIII века были тесно связаны с реалистическими исканиями, отчетливо проявившимися в различных его областях. Выдающиеся художественные произведения создавали крупные скульпторы и живописцы того времени — Ф. И. Шубин (1740 — 1805), М. И. Козловский (1753 — 1802), Д. Г. Левицкий (1735 — 1822), В. Л. Боровиковский (1757 — 1825), Ф. С. Рокотов (1735 — 1808) и другие. Большой творческий подъем наблюдался также в области литературы, театра и музыки.

Наличие больших материальных средств у представителей господствующего класса в обстановке общего культурного подъема страны создавало благоприятные предпосылки для дальнейшего развития архитектуры. Этот важный этап истории отечественного зодчества был отмечен небывалыми до того масштабами строительства и созданием ряда уникальных архитектурно-художественных памятников. В области архитектуры и строительства Россия во второй половине столетия опередила многие западноевропейские страны.

* * *
Возникновение ораниенбаумского дворцово-паркового комплекса относится к первой четверти XVIII века, когда архитекторами М. Фонтана и Г. Шеделем здесь был построен для А. Д. Меншикова ансамбль Большого дворца с парком, получившим впоследствии название Нижнего.

В начале 1740-х годов Ораниенбаум стал летней резиденцией великого князя Петра Федоровича (впоследствии Петра III), при котором было возведено несколько построек.

Но самые значительные строительные работы развернулись здесь в 1760-е годы, когда для Екатерины II создавалась так называемая «Собственная дача» — архитектурный ансамбль, включавший в себя основную часть Верхнего парка с Китайским дворцом и Катальной горкой.

Среди сохранившихся до нашего времени дворцовых зданий наиболее ценным по художественному богатству и сохранности своих залов и комнат архитектурным памятником является Китайский дворец.
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КИТАЙСКИЙ ДВОРЕЦ-МУЗЕЙ

Китайский дворец построен в 1762 — 1768 годах по проекту и под руководством крупного зодчего того времени Антонио Ринальди (1709 — 1794), с именем которого связан важнейший период в создании ораниенбаумского архитектурного ансамбля. Приехав из Италии по приглашению К. Г. Разумовского (1751), Ринальди провел в России много лет, обретя здесь вторую родину. В благоприятной обстановке культурного роста страны, в тесном общении с русскими архитекторами и мастерами для него открылось широкое поле деятельности. Проработав некоторое время на Украине у графа Разумовского, возведенного тогда в звание гетмана Малороссии, Ринальди переехал в Москву, а затем — в Петербург, где в 1756 году получил должность придворного архитектора великого князя Петра Федоровича. Творчество зодчего в основном было связано с Петербургом и его окрестностями. Кроме ораниенбаумских построек, он создал такие выдающиеся произведения архитектуры, как Гатчинский и Мраморный дворцы, возвел несколько соборов, работал в Царском селе, выполнял разные заказы.

Китайский дворец наряду с другими ценнейшими архитектурными памятниками того времени принадлежит к шедеврам русского искусства. Название, закрепившееся за ним в XIX веке, условно. Внешний облик здания не имеет ничего общего с архитектурой Китая. Лишь в украшении некоторых комнат применены свободно трактованные китайские декоративные мотивы. Во дворце была собрана большая коллекция произведений китайского декоративного искусства и японский фарфор. Частично собрание это сохранилось.

Дворец представляет собой сравнительно небольшое вытянутое здание, несколько напоминающее летний парковый павильон. Его окружает невысокая панель из каменных плит и декоративная чугунная решетка. Два маленьких партерных садика, разбитых перед южным фасадом, включены в общую композицию постройки и согласно замыслу зодчего являются неотъемлемой ее частью. Подобную же роль играют огромные развесистые дубы, специально посаженные рядом при закладке здания: они как бы связывают его с обширным тенистым парком. Средняя часть дворца несколько завышена и служит его композиционным центром. Фасады обработаны пилястрами, спокойный ритм которых подчеркивается гладкими плоскостями стен. Окна и застекленные двери украшены лепными обрамлениями.

Первоначально Китайский дворец был одноэтажным. Лишь в средней, завышенной части его со стороны южного фасада наверху находилось одно или два помещения, не имевшие художественной отделки. Надстройка второго этажа над ризалитами (выступами) южного фасада выполнена, по-видимому, А. И. Штакеншнейдером (1802 — 1865) в самом конце 1840-х годов. Им же в 1850 — 1851 годах к восточной части здания была сделана пристройка с одной комнатой (так называемой Большой антикамерой), примыкающей к залу Муз. В 1852 — 1853 годах архитектор Л. Бонштедт (1822 — 1885) сделал подобную же пристройку (Малую антикамеру) к западной части здания — у Большого Китайского кабинета — и реконструировал центральную, замкнутую между ризалитами часть южного фасада, устроив здесь застекленную галерею с балконом над ней.

Внешний облик здания, сочетание его объемов, пропорции и соотношения отдельных частей выявляют расположение внутренних помещений. Различие в назначении последних подчеркнуто особенностями архитектурного решения и отделки соответствующих участков фасада. План дворца отличается симметрией и композиционным равновесием. Для него характерна анфиладная система — расположение связанных между собой интерьеров по одной оси: Центром симметрии является Большой зал, имеющий высоту 8,5 метра. Такие центральные парадные залы, называвшиеся нередко «итальянскими», играют роль важного организующего звена в планировке дворцовых построек. По сторонам зала, вдоль главной оси дворца, расположены гостиные (Голубая и Сиреневая) и кабинеты (Стеклярусный и Малый Китайский), включенные в анфиладу парадных комнат. Анфилада завершается с восточной и западной сторон Залом муз и Большим Китайским кабинетом. К Большому залу примыкает Передняя, через которую в XVIII веке был главный вход. Рядом с ней находится Гардеробная. Через Голубую гостиную и Малый Китайский кабинет парадная анфилада непосредственно соединяется с идущими перпендикулярно к ней малыми анфиладами бывших «личных» комнат Екатерины II и ее сына Павла.

Китайский дворец строился в период, переходный в истории русского зодчества, когда архитектурно-декоративные приемы, получившие яркое развитие в 40 — 50-х годах XVIII века, уже перестали удовлетворять новым художественным требованиям, а сменивший их вскоре другой стиль — классицизм — еще не успел найти в архитектуре свое законченное выражение. Черты этого переходного периода особенно наглядно выступают в облике фасадов дворца, где свойственные предшествующим постройкам подчеркнутая декоративность и парадная пышность уступают место относительной простоте и лаконичности художественной отделки, что было характерно для складывавшегося классицизма.
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Китайский дворец. Северный фасад.
Своеобразие архитектурно-декоративных приемов Ринальди выявилось уже в предшествующих его работах — в сдержанном облике въездных ворот Петерштадтской крепости и в лишенных богатого убранства фасадах дворца Петра III. Ринальди был одним из первых в России зодчих, в творчестве которых наметился отход от принципов еще господствовавшего тогда декоративного стиля барокко и проявились поиски новых средств выражения архитектурного образа. Эта тенденция получает свое дальнейшее развитие в произведениях ряда крупных архитекторов — В. И. Баженова (1737 — 1799), М. Ф. Казакова (1738 — 1813), И. Е. Старова (1744 — 1808) и других. Ориентируясь на античное классическое наследие и продолжая вместе с тем развивать традиции отечественной архитектуры, они утверждают новый художественный стиль — классицизм. В их творчестве нарядные формы барокко уступают место более рационалистическим, геометрически четким решениям. Строгие образы архитектуры классицизма несли с собой новое, прогрессивное для того времени идейно-художественное содержание.

В строительстве и украшении Китайского дворца принимали участие многие талантливые мастера: мраморщики, лепщики, мозаичисты, паркетчики, резчики по дереву, позолотчики и другие. Два крупных итальянских живописца — Стефано Торелли (1712 — 1784) и Серафино Ба-роцци (ум. в 1810 г.) — работали по украшению дворца картинами и росписями. Сложные архитектурно-декоративные задачи нашли здесь искусное решение благодаря высокому профессиональному мастерству и большой художественной культуре строителей и декораторов.

Декоративные материалы и художественные средства, применявшиеся в зодчестве XVIII века, многообразны. Если Растрелли в отделке интерьеров уделял большое внимание золоченой резьбе по дереву, то Ринальди широко использовал лепку, которая с большим искусством выполнялась работавшими под его руководством мастерами-лепщиками — как итальянцами, так и русскими. Широкое применение в Китайском дворце нашли также живопись, позолота, резьба по дереву; использовались стеклярус, искусственный мрамор, мозаика, зеркала, дорогие ткани и т. п. При этом была достигнута тесная взаимосвязь архитектуры и декоративного убранства здания. Тонкая лепка, обильно украшающая его комнаты, разнообразна по рисункам и выполнена с большим мастерством, а находящиеся здесь ценные образцы резьбы по дереву воплотили лучшие традиции этого народного искусства, имеющего давнюю историю.
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Вид на Китайский дворец со стороны пруда.
Уникальные по художественному значению паркеты дворца общей площадью 722 кв. метра собраны из многих отечественных и «заморских» древесных пород, в числе которых есть красное, розовое, черное и лимонное дерево, палисандр, амарант, самшит, персидский орех, дуб и другие (в некоторых помещениях их можно насчитать до пятнадцати). Деревянные пластины наклеивались в форме различных рисунков на щиты. Мелкие узоры затем вырезались или выжигались. Для каждой комнаты набирался свой оригинальный рисунок паркета, тесно увязанный со всей остальной ее художественной отделкой. Паркеты представляют исключительную ценность. По замыслу и выполнению они не имеют себе равных у нас в стране.

Органическую часть архитектурного убранства интерьеров Китайского дворца составляет декоративная живопись. Стенные росписи, панно, плафоны занимают важное место в его отделке. Трудно переоценить значение этих уникальных живописных произведений. Находящееся здесь собрание плафонов отличается высоким мастерством выполнения: подобным собранием не располагает ни один из сохранившихся русских дворцов.

Мифологические сюжеты и аллегории (иносказания) были типичны для дворцовой живописи того времени, обращавшейся к идеализированным образам древних греко-римских божеств и сказочных героев. Значительное место отводилось и характерной для вкусов придворного общества любовной тематике. Вместе с тем мифологические и аллегорические произведения зачастую использовались для прославления царских особ и представителей знати.

В ряде случаев в отвлеченных идеализированных формах декоративного искусства находили отражение отдельные исторические события и общественные явления. Смысл таких украшающих Китайский дворец произведений живописи, как росписи на стенах зала Муз, плафон «Аполлон и Искусства» и другие аллегорические изображения наук и искусств, нельзя сводить только к прославлению владетельницы дворца или объяснять их появление одними личными вкусами и прихотью Екатерины II. Внутреннее содержание образов этих картин нельзя правильно понять вне связи с происходившим тогда ростом русской культуры, и в частности, с развитием искусств и наук в стране. Однако официальное придворное искусство не могло выйти за грани идеальных канонов и отвлеченных фантастических образов. Иносказательный язык аллегорий и мифологических сцен оставался понятен лишь узкому кругу людей.

Аллегории были чрезвычайно распространены. Они фигурировали на праздничных пантомимах, маскарадах и различных манифестациях, часто встречались в изделиях из фарфора, в скульптурах. Так, проект украшения Петропавловского собора, предложенный М. В. Ломоносовым в 1758 году, предусматривал мозаики, олицетворяющие Славу, Вечность, Правду, и серебряные статуи — «Премудрость и Мужество», «Трудолюбие и Постоянство» и т. п. Составленный им же в конце 1763 — начале 1764 годов проект памятника Екатерине II предполагал подобные же аллегорические персонажи — статуи «Благочестие и Правосудие», «Прозорливость и Мужество» и ряд других. Некоторые подобные аллегории, выполненные из фарфора, имеются в художественном собрании Китайского дворца.

Для убранства комнат и залов дворца приобретали первоклассные произведения изобразительного и прикладного искусства. Большинство плафонов, написанных на холстах, выполнялось в Венеции по специальному заказу группой известных живописцев Венецианской академии художеств. Во дворце были собраны ценные коллекции русского и западноевропейского фарфора, мебель, а также китайские и японские художественные изделия XVIII — XIX веков.

Интерьеры, созданные Ринальди, по своему художественному облику тесно связаны с архитектурой 1730 — 1750-х годов. Отступление от господствовавших до того времени декоративных приемов проявилось в них с гораздо меньшей определенностью, чем в фасадах. Творчество зодчего, отмеченное чертами переходного периода в развитии русской архитектуры XVIII века, еще не знаменовало решительного разрыва с художественными методами мастеров барокко. Но, несмотря на это, в постройках его запечатлелись характерные черты яркой индивидуальности.

После Великой Октябрьской социалистической революции Китайский дворец был превращен в музей и открыт для массового посещения. Стали возможными научно обоснованная реставрация и правильное сохранение его художественных богатств. В 1925 — 1933 годах проведены большие работы по восстановлению декоративной живописи, в том числе ряда плафонов. Это мероприятие имело очень важное значение для сохранения ценных картин.

В начале Великой Отечественной войны, после эвакуации художественных коллекций музея, здание было законсервировано, и в течение всего периода вражеской блокады за его состоянием велось наблюдение. Ущерб, нанесенный дворцу в результате обстрелов и бомбардировок противника, оказался относительно невелик, и сразу после окончания войны во дворце начались восстановительные работы. В 1946 — 1949 годах были реставрированы и установлены на места ценные плафоны и другие картины итальянских художников. Восстанавливались лепка и позолота. В большинстве комнат производилась высококачественная окраска стен и потолков, укреплялся художественный набор паркета, реставрировались предметы мебельного убранства и фарфор. Все эти мероприятия велись ускоренными темпами. Создавалась новая музейная экспозиция. Часть помещений дворца была приведена в порядок и открыта для обозрения уже в 1946 году. В 1950 — 1951 годах восстановлены фасады здания, розовая расцветка которых теперь соответствует первоначальной.

Сохранение и восстановление историко-художественных памятников осуществляются по научно-техническим методам. Памятники обстоятельно исследуются не только до реставрации, но и в процессе реставрационных работ. При этом изучаются литературные и архивные данные, составляется подробная инженерно-техническая документация, и весь процесс работ фиксируется путем записей и фотосъемок. Так, в соответствии с научно-техническими и художественными требованиями восстанавливался и Китайский дворец-музей. Посещаемость этого архитектурно-художественного памятника увеличивается из года в год. Если в летний сезон 1946 года дворец посетили 15 610 человек, то в 1949 году количество посетителей возросло до 32 700 человек, а в 1951 году — до 49 725 человек. В 1953 году в музее побывало 63617 экскурсантов, а в последующие годы — свыше 70 тысяч ежегодно.

ЗАЛ МУЗ

По архитектурному решению, умелому сочетанию элементов художественного убранства и по сохранности Зал муз, открывающий анфиладу парадных комнат, принадлежит к числу лучших дворцовых интерьеров XVIII века. Его отделка, представляющая собой искусный синтез разнообразных декоративных средств, хорошо согласована с архитектурой. Большие застекленные двери зала, напоминающего открытый парковый павильон, тесно связывают его с окружающей природой. Украшенный изображениями мифологических персонажей, легко парящих среди облаков, трактованный как обитель античных муз и граций, он кажется пронизанным мягким светом и воздухом.

Зал декорирован живописью и лепкой. Орнаментальные мотивы на стенах и потолке стилистически хорошо увязаны с рисунками наборного пола, с их кривыми линиями и затейливыми узорами из стилизованных листьев и ветвей. Мотив вазы с цветами повторяется в отделке пола и потолка. Подобная лепная ваза изображена также в овальной нише над дверью, ведущей в Голубую гостиную. Отдельные живописные фрагменты на паддугах умело вписаны в лепные орнаменты. Большинство тонких лепных украшений позолочено, и они отчетливо выделяются на светлом фоне стен и потолка.

Лепная отделка комнат дворца и работы по искусственному мрамору выполнялись крупными специалистами — Альбертом Джани, Гаэтано Спинелли и другими мастерами. Здесь же работали позолотчики-подмастерья Михаил Кривоногов и Николай Холщевников с учениками Н. Степановым, В. Мориным, Е. Осиповым и другими.

Живописное оформление зала принадлежит С. Торелли. На простенках изображены девять муз — персонажей древнегреческой мифологии, покровительниц искусств. Изображения обрамлены лепными украшениями в виде стилизованных растительных форм. На каждом простенке помещена законченная, обособленная картина, но все они связаны друг с другом и со всем убранством зала общим художественным замыслом.

Музы написаны на бледно-голубом фоне в окружении сероватых облаков. Движения фигур плавны и свободны, их формы хорошо моделированы. Просто и естественно положены многочисленные складки одежды.

На восточной стене художник поместил музу астрономии Уранию и музу красноречия и поэзии Каллиопу. Над головой Урании звезды. Ее рука опирается на армиллярную сферу. Каллиопа, сидящая рядом, держит книги: «Одиссею», «Илиаду» и «Энеиду» — крупнейшие поэтические творения античного мира. Слева от двери — муза танцев и хорового пения Терпсихора. Она держит в руках лиру и изображена в легком движении танца.

На простенках южной стены художник написал музу истории и эпоса Клио и покровительницу музыки Эвтерпу с флейтой в руке. Клио держит трубу — атрибут, присущий ей как провозвестнице исторических событий. В другой ее руке — книга с эпическими сказаниями.

На западной стене, по сторонам входа в Голубую гостиную, помещены: слева — муза комедии Талия с театральной маской в руке, справа — -муза трагедии Мельпомена, держащая корону и шпагу. На простенках северной стены изображены: муза религиозных гимнов Полигимния и муза лирической поэзии Эрато. Рука Полигимнии опирается на книгу с религиозными песнопениями. Эрато держит перед собой лиру. В правой ее руке — стрела, внизу, под ногами, — лук.
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Китайский дворец. Зал муз.
Предметы, с которыми изображены музы, являются типичными атрибутами образов аллегорических и мифологических картин. Художники пользовались подобными атрибутами, чтобы нагляднее и ярче выразить не всегда ясный смысл своих произведений.

Живописный плафон зала изображает римскую богиню любви и красоты Венеру и ее спутниц — граций. Венера восседает на облаке, которое увлекают большие белые лебеди. Богиню сопровождает целый хор крылатых амуров — маленьких богов любви. На переднем плане — три грации в легких развевающихся одеждах. Все фигуры на картине кажутся как бы тающими в воздушной среде. Композиция плафона динамична. В ней нет симметрии и замкнутости, нет линий, резко ограничивающих формы. Художник моделирует их живописными пятнами и умелыми контрастами света и тени. Пространство, словно уходящее в бесконечность, воспринимается как единое органическое целое.

Закругляющийся к стенам потолок вокруг живописного плафона окрашен в очень бледный зеленоватый тон и расписан фигурами амуров, резвящихся в облаках. Эти фигурки, которых художник наделил в ряде случаев атрибутами различных богов, скомпонованы в пять групп. Группы отграничены одна от другой лепной и живописной орнаментацией, основные мотивы которой, чередуясь, повторяются в отделке потолка.

Над восточной дверью изображен Аполлон — древнегреческий бог солнца и верховный покровитель искусств. От его головы, вырисовывающейся на солнечном диске, расходятся широкие полосы света. Росписи выполнены в мягких тонах и как бы окутаны едва уловимой дымкой.

Своеобразной чертой лепных украшений зала является их тесная композиционная связь с живописью. Здесь мы встречаемся с редким приемом соединения живописи, лепки и позолоты в одном рисунке. Так, лепные вазы на паддугах выполнены с цветами, изображенными краской, а лепка местами позолочена. Здесь же можно видеть написанные яркими красками гирлянды цветов, перекинутые с одного лепного украшения на другое и как бы подвешенные к ним. Если живописные фрагменты с фигурами амуров среди облаков создают иллюзию прорыва поверхности потолка, то лепные украшения, наоборот, подчеркивают его материальность. Однако это не нарушает композиционного единства художественной отделки.

У восточной стены находятся два мраморных бюста венецианской работы XVIII века: справа — «Лукреция» и слева — «Клеопатра».[Лукреция, по древнему преданию, — римлянка, обесчещенная царским сыном и покончившая самоубийством. Второй бюст изображает египетскую царицу I века до н. э. Клеопатру в момент, когда, как рассказывает легенда, она на пиру растворила в уксусе драгоценную жемчужину, желая выразить этим свое безразличное отношение к богатству] Видимо, они были поставлены здесь вскоре после окончания отделки зала. К этому же времени относятся две декоративные вазы резного мрамора русской работы, стоящие на подставках в виде колонн у двери в Голубую гостиную. Скульптура «Мальчик на дельфине» помещена в зал значительно позже. Она выполнена в Риме в 1860 году. «Мальчик на дельфине» — копия с произведения, исполненного итальянским скульптором Л. Лоренцетти по рисунку знаменитого художника эпохи Возрождения Рафаэля.

Вдоль стен стоят банкетки русской работы и фарфоровые вазы (XVIII век).

На каминах — бронзовые золоченые жирандоли с хрустальными подвесками (вторая половина XVIII века) и фарфоровые статуэтки Мейссенского завода того же времени (Саксония).

ГОЛУБАЯ ГОСТИНАЯ

По архитектуре и размерам Голубая гостиная значительно отличается от Зала муз и представляет собой более замкнутый, камерный интерьер. Но и здесь не утрачивается ощущение той тесной связи с парком, которая характерна для здания. Гостиная соединяет парадные помещения с «личными» комнатами Павла, из нее открывается перспектива парадных комнат, расположенных по основной оси восток — запад, а также вид на одну из малых анфилад.

Первоначальная отделка стен Гостиной не сохранилась. Помещенные здесь большие картины на холстах написаны в 1862 — 1863 годах петербургским художником А. Е. Бейдеманом (1826 — 1869).

Своим мутным, довольно однообразным колоритом и манерой письма они отличаются от остальных живописных произведений дворца. «Похищение Европы» (слева от входа) является копией с картины итальянского живописца XVII века Ф. Альбани, а «Играющие амуры» (на противоположной стене) — копией с части картины известного фламандского мастера того же времени А. Ван-Дейка. Подлинники этих произведений находятся в Государственном Эрмитаже. Третья картина — «Тритон и нереида» (над камином) — собственная композиция А. Е. Бейдемана. Она изображает фантастических морских существ — персонажей античной мифологии. К этим же произведениям относятся два вертикальных панно на простенках у окон: «Амур с рогом изобилия» (слева) и «Амур с гроздью винограда» (справа). Оба панно исполнены по мотивам росписей лоджий Рафаэля.

Остальные произведения, находящиеся в комнате, сохранились от первоначального убранства. Одно из них — «Итальянский пейзаж» (над дверью в Гостиную Павла) — написано венецианским живописцем Франческо Цукарелли (1702 — 1788). Небольшая картина «Два амура» (над зеркалом) принадлежит кисти неизвестного художника.

Другим неизвестным мастером XVIII века выполнены полотна: «Нептун» (над дверью в Зал муз) и «Амфитрита» (напротив). Они изображают древнеримских верховных морских божеств. Картины с морской тематикой, в том числе и аллегории, получили большое распространение в убранстве русских дворцов того времени. В этом своеобразно отразилось развитие морских торговых связей и усиление их роли для страны, а также военные победы, неоднократно одерживаемые русским флотом и имевшие важное экономическое и политическое значение.

Живописный плафон «Время и Знание», помещенный в прямоугольном углублении средней части потолка, написан Франческо Цуньо (ум. в 1770 г.)- На фоне светло-голубого неба, на облаке, художник изобразил две аллегорические фигуры. Фантастическое существо — могучий крылатый старик с мускулистым загорелым телом олицетворяет Время. Он держит в своих объятиях женщину — олицетворение Знания. В этом произведении автор хотел выразить отвлеченное понятие, видимо, мысль о вечности истины. Картина представляет собой один из многих типичных образцов аллегорий, истолкование которых без специальной подготовки довольно затруднительно. Но большое художественное мастерство, с каким выполнены эти картины, делает их выдающимися произведениями декоративного искусства того времени.

В Голубой гостиной находится мебель русской работы XVIII века (этажерка и банкетки), а также фарфоровые японские вазы, относящиеся к тому же времени. На этажерке помещены фарфоровые статуэтки Мейссенского завода.

СТЕКЛЯРУСНЫЙ КАБИНЕТ

Небольшой Стеклярусный кабинет выделяется оригинальным художественным убранством. Три стены его украшены двенадцатью стеклярусными панно, общая площадь которых составляет 41,1 кв. метра. Панно композиционно объединены между собой и в то же время разграничены резными золочеными рамами, вертикальные части которых выполнены в виде пальмовых стволов, увитых гирляндами цветов. Некоторые рамы увенчаны резными золочеными фигурками драконов.

Рамы собраны из тридцати восьми отдельных частей. Вертикальные части имеют длину 3,48 метра и вырезаны из целого древесного ствола. Глубина их резного рельефа в ряде случаев достигает 18 сантиметров. Перед нами яркий пример искусной работы русских мастеров. Во дворце работали резчики П. Демидов, Г. Коновалов, И. Кузьмин, Г. Зиновьев, Д. Светилин, Г. Горшков, Я. Крашенинников и другие.

Панно Стеклярусного кабинета — редчайший образец мастерства ручной вышивки середины XVIII века. На них изображены экзотические птицы с красными, синими, зелеными перьями, букеты цветов, легкая садовая мебель, причудливые растения и деревья. Изображения вышиты синелью (ворсистым шелком) на холсте и окаймлены затейливо переплетающимися растительными орнаментами вишневого цвета, напоминающими китайские декоративные рисунки. Они отличаются сложностью композиции и гармонией красок. Искусные вышивальщицы сумели передать ощущение объема, игру света и тени и, несмотря на сложность задачи, не допустили никаких упрощений в изображениях. Местами вышивки подцвечены краской, мягко наложенной поверх нитей и заметной лишь при внимательном рассмотрении вблизи — прием весьма редкий, но вполне оправданный в данном случае. Трудно назвать другой пример, когда кисть художника и умелая рука вышивальщицы вступают в столь близкое творческое сотрудничество и эти различные искусства так тесно сочетаются между собой.

Фоном вышивок служит стеклярус — цилиндрические стеклянные трубочки молочного цвета, расположенные горизонтально и нанизанные на нити. На всех панно имеется более двух миллионов таких трубочек. Стеклярус искрится на свету и играет едва уловимыми оттенками сиреневого, синеватого и розового цветов.

Таковы те многоообразные декоративные средства, которые создают совершенно незабываемый художественный образ этого удивительного интерьера. Они делают Стеклярусный кабинет единственным в своем роде и ставят его в ряд оригинальнейших декоративных творений мастеров XVIII века. В Западной Европе и у нас в стране нет дворцовых зданий, где имелись бы помещения с таким убранством. По своей уникальности кабинет мог бы быть сравнен разве лишь с Янтарной комнатой Большого дворца в городе Пушкине, сильно пострадавшего в годы Великой Отечественной войны.

Вышивки панно Стеклярусного кабинета были сделаны во Франции по специальному заказу и имеют подпись мастерской де-Шен. Рисунки их приписываются известному орнаменталисту того периода Жану Пильману (1727 — 1808). «Потребность в предметах роскоши создала во Франции огромную отрасль художественного производства...» — отмечает М. В. Алпатов. Там «работало множество замечательных столяров, литейщиков, ювелиров, ткачей, вышивальщиц, лепщиков, и они из поколения в поколение передавали секреты своего мастерства. Их создания несут на себе печать тонкого вкуса как настоящие произведения искусства». [М. В. Алпатов. Всеобщая история искусств, т. II, М.-Л., изд-во «Искусство», 1949, стр. 260].
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Китайский дворец. Стеклярусный кабинет. Часть восточной стены.
Мастерство, с каким выполнены панно, — результат затраты огромного количества кропотливого, высококвалифицированного труда, мало ценившегося в феодальном обществе при наличии дешевой рабочей силы. Высокий для того времени уровень развития русской культуры и большие материальные средства, получаемые господствующим классом за счет эксплуатации крестьянства, способствовали сосредоточению в стране художественных коллекций, имеющих мировое значение. В XVIII веке Россия выступает в роли заказчика первоклассных произведений живописи, скульптуры, прикладного искусства и художественного ремесла, которые привозились из ряда стран.

С декоративными мотивами отделки стен Стеклярусного кабинета перекликаются лепные изображения над камином. Белая лепка помещена здесь на однотонной белой плоскости, что придает лепному рисунку особую мягкость. Выполненные очень тонко и живо, изображения как бы тают на светлом фоне, растворяются в нем. Это один из замечательных фрагментов лепного убранства дворца.

Живописный плафон «Фортуна и Зависть», помещенный в овальном углублении средней части перекрытия, написан Гаспаро Дицциано (1689 — 1767). Этот художник исполнил для дворца шесть плафонов. Среди них — плафон, помещенный в Стеклярусном кабинете, наиболее интересный как по композиции, так и по толкованию заданной темы. Облаченная в богатые одежды Фортуна (древнеримская богиня судьбы) величественно восседает на облаке, вытянув в повелительном жесте левую руку. В правой руке она держит опрокинутый «рог изобилия», из которого высыпаются различные драгоценности. Среди них — медали, ордена и орденские ленты. Снизу к богине угрожающе протягивает руку обращенная спиной к зрителю мрачная фигура Зависти. Справа от нее видна голова волка или собаки. Художник подчеркнул контраст между Фортуной и Завистью не только расположением и позами этих фигур, но и цветом, резко оттенив темными красками Зависть и выделив светлыми Фортуну и ее окружение.

Плафон представляет собой типичную аллегорию. Однако в отличие от картины «Время и Знание», олицетворяющей отвлеченное понятие, художник, выполнявший специальный заказ, прославлял здесь владетельницу дворца, ее богатство и щедрость по отношению к приближенным. Персонажи картины олицетворяют два противоположных начала. Именно к этому сводится смысл композиции, символика жестов, поз и цвета. Художник хотел показать, с одной стороны, возвышенное, светлое, доброе, с другой — низменное, темное, злое. Тема истолковывается в плане, характерном для мышления того времени с его обожествлением царской власти и противопоставлением божественного земному.

Пол и панели Стеклярусного кабинета были первоначально украшены смальтами (пластинами цветных стекол) и представляли собой гладко отполированный мозаичный набор.

Мозаика была известна еще древнему Востоку и древней Греции. Большое развитие искусство это получило в средние века. В X — XII веках оно достигло высокого совершенства на Руси, где в интерьерах ряда храмов мозаикой украшались не только стены и купол, но и полы.

«Ни в Византии, ни в странах Ближнего Востока, ни тем более в Западной Европе нельзя привести примеров такого широкого применения цветных смальт, — отмечает Б. А. Шелковников. — Сравнительно бедная поделочными камнями Киевская Русь стояла в XI — XII веках на первом месте в производстве смальт». [Е. А. Левинсон, Б. А. Смирнов, Б. А. Шелковников, Ф. С. Энтелис. Художественное стекло и его применение в архитектуре. М.-Л., изд-во литературы по строительству и архитектуре, 1953, стр. 52]

Сильный упадок стеклянной промышленности на Руси был вызван монгольским нашествием. Мозаичное искусство оставалось забытым до середины XVIII века, когда гениальный Ломоносов, внесший ряд усовершенствований в процесс изготовления художественного стекла, вновь возродил производство отечественных мозаик. Использование многоцветных смальт для украшения пола Стеклярусного кабинета Китайского дворца было в России большим новшеством. Правда, несколько раньше архитектор Растрелли впервые применил крупные стеклянные пластины для отделки стен Столбовой комнаты Большого дворца в Царском селе, но пол Стеклярусного кабинета, представлявший собой крупнейший по площади и совершенно исключительный по декоративному эффекту мозаичный набор, остался единственным в своем роде. Мы не встречаем никаких аналогий ему в более поздних произведениях отечественной архитектуры.

В области мозаики, как и во всей своей деятельности, Ломоносов был новатором-изобретателем. Совершенно самостоятельно (секреты итальянских мастеров ему были неизвестны), опираясь на передовые научные знания и собственные опыты, он в результате упорных творческих исканий разработал методы изготовления цветных стеклянных сплавов и получил богатейшую гамму их цветовых оттенков. Его смальты были красочнее итальянских, и набор их производился более ускоренным способом.

В 1751 году Ломоносов создал проект производства изделий из цветного стекла, а в следующем году — проект мозаичного предприятия. Однако эти проекты поддержки не получили, и тогда Ломоносов задумал устроить для изготовления мозаик и разных стеклянных изделий собственную фабрику. Фабрика была построена в 24 километрах от Ораниенбаума при впадении речки Рудицы в речку Кавашу и начала работать в 1754 году. На речке сделали плотину и поставили мельницу. Водяная энергия приводила в действие приспособления для пилки досок, шлифовки мозаик, толчения, размола и размешивания материалов для плавки стекла. На мельнице мололи также и зерно для фабричных людей.

Всё оборудование фабрики, машины и инструменты создавались по чертежам и рисункам самого Ломоносова. Это было одно из первых в мире производственных предприятий, организованных на подлинно научной основе. Мозаичному делу Ломоносов обучал учеников, среди которых оказались такие одаренные мастера, как М. Васильев, Е. Мельников и И. Вельский. На фабрике обучались также местные крестьяне

И. Петров, А. Никитин, Ф. Петров, И. Сергеев, И. Мартынов и другие, давшие немало интересных образцов изделий из стекла.

Усть-Рудицкая фабрика изготовляла разнообразную цветную стеклянную посуду, бисер, стеклярус и другие стеклянные изделия. Здесь же набирались мозаичные картины из смальт. Смальты делались в виде длинных тонких цветных стержней, которые затем резались на мелкие кусочки. Для получения пластин из смальт отливались толстые зеркальные стекла. Потом из них получали пластины нужных размеров, которым придавалась любая форма путем обточки.

Мозаики, выполненные Ломоносовым и его учениками, отличались большими техническими и художественными достоинствами. Комиссия, назначенная Академией художеств для их осмотра, отмечала: «С удивлением признавать должно, что первые опыты такой мозаики, без настоящих мастеров и без наставления в такое малое время столь далеко доведены, что Российскую империю поздравляем с тем, что между благородными успехами наук и художеств... и сие благородное художество изобретено» [История Императорской Академии наук в СПб., т. II, стр. 684].

Сложное и трудное дело производства смальт и изготовления мозаичных картин было доведено Ломоносовым до большого совершенства. В 1764 году он писал: «Изобрел все составы к мозаичному делу, для чего сделал больше четырех тысяч опытов, коих не токмо рецепты сочинял, но и материалы своими руками по большей части размешивал и в печь ставил... И сверх сего мозаичное художество — как делать из оных составов картины живописные, с великими и неусыпными трудами привел в совершенство против римского, чего там больше двухсот лет доходили». [В. К. Макаров. Художественное наследие М. В. Ломоносова. Мозаика. М.-Л., изд-во Академии наук СССР, 1950, стр. 10]

Когда в 1758 году был одобрен предложенный Ломоносовым проект реконструкции Петропавловского собора, великий русский ученый организовал новую мозаичную мастерскую в Петербурге, на Мойке. Мастерская Усть-Рудицкой фабрики была закрыта, а сама фабрика продолжала работать до 1766 года.

Ломоносов задумал для собора двенадцать мозаичных картин, посвященных деятельности Петра I. Из цикла этих картин в мастерской на Мойке было набрано большое мозаичное панно «Полтавская баталия». Над панно трудились семь мастеров, которые выполнили работу в очень короткий срок (1762 — 1764).

М. В. Ломоносов умер в 1765 году. Вскоре после этого работы над мозаичными панно для. Петропавловского собора были прекращены. Правительство уделяло мало внимания организованному Ломоносовым мозаичному делу. Распалась и группа художников-мозаичистов. Всего Ломоносовым и его учениками в период с 1751 по 1769 год было создано сорок мозаичных картин, из которых до нас дошла двадцать одна»

Для мозаичных работ в Китайском дворце применялись смальты Усть-Рудицкой фабрики. Работы выполнялись вызванными с Петергофской гранильной фабрики в 1763 году «мозаичного дела подмастерьями» Федором Бирюковым и Козьмою Котельниковым с «учениками» В. Заякиным, В. Веселковым, Д. Горчаковым, И. Таскиным, А. Коновиным и другими под руководством мастера Д. Мартини. Мозаичисты находились в Ораниенбауме до 1778 года. Возможно, что в наборе мозаик принимали участие также мастера, обученные Ломоносовым.

Работа над мозаичным полом Стеклярусного кабинета проводилась с конца 1763 по 1767 год. В 1769 году начали делать три мозаичных столика (один из них, не сохранившийся, был оформлен агатом), подзеркальник, раму для зеркала и, вероятно, панели, законченные в начале 1770 года.

Единственный в своем роде мозаичный пол, а также панели, о которых известно, что они были лазоревого цвета с золоченым орнаментом, до наших дней не дошли. Из-за порчи пол и панели были заменены в начале 1850-х годов деревянными. Наборный паркет Стеклярусного кабинета воспроизводит в дереве первоначальный мозаичный рисунок. Этим объясняется преобладание в нем геометрических форм, удобных для выполнения из стекла.

От XVIII века сохранились мозаичные обрамления двух медальонов-барельефов в Большом зале дворца, подзеркальник, хранящийся в Государственном Русском музее, и два столика, стоящих в Стеклярусном кабинете. Столики украшены тонкими разноцветными пластинками ломоносовских смальт разных размеров и форм и дают наглядное представление о первоначальном виде пола и панелей кабинета.

Для мозаичного оформления столиков характерны богатство красочной гаммы, чистота и интенсивность цветов. На двух столиках можно, насчитать до девяноста цветов и оттенков. Это уникальные образцы русской мозаики XVIII века.

Декоративное мозаичное искусство, широкое применение которого для украшения зданий предвидел еще М. В. Ломоносов, используется в наши дни в отделке станций метрополитена» дворцов культуры и других монументальных сооружений. Наши художники, архитекторы и мастера обогатили мозаичное искусство новым содержанием и усовершенствовали технику мозаичного дела.

Кроме столиков, в Стеклярусном кабинете находятся: резные золоченые кресла второй половины XVIII века, японские фарфоровые вазы конца XVII — начала XVIII веков (на полу и на подзеркальнике), часы с фарфоровым корпусом и вазы Мейссенского завода XVIII века.

БОЛЬШОЙ ЗАЛ

Большой зал — центральное и самое крупное помещение дворца. Здесь бывали званые обеды, ужины и официальные приемы. Так, приезд Екатерины II в Китайский дворец совместно с дипломатическим корпусом в 1774 году был связан с важным политическим событием — заключением победоносного для России Кучук-Кайнарджийского договора. Договор явился результатом русско-турецкой войны 1768 — 1774 годов,, показавшей всему миру силу русского морского оружия.

В результате, победы России ее торговые суда получили право свободно плавать по Черному морю и проходить через проливы Босфор и Дарданеллы в Средиземное море. Таким образом, была решена задача, поставленная еще в первой четверти XVIII века и отвечавшая коренным интересам Русского государства. После Кучук-Кайнарджийского мира началось строительство Черноморского флота и черноморских портов.

Большой зал выделяется среди других помещений дворца более строгим и величественным обликом. Он имеет высокое перекрытие, ясные стройные пропорции. План зала близок к овалу, несколько вытянутому по оси север — юг, что значительно отличает его от остальных комнат. Здесь, как и в Зале муз, связь здания с парком ощущается особенно хорошо. Через большие застекленные двери открываются виды на разбитый перед дворцом партерный садик и на перспективу широкого зеленого луга.

В соответствии с общим замыслом парадного зала в его художественное оформление введены колонны с пышными золочеными капителями, поставленные по сторонам дверей анфилады, а по стенам сделаны лепные изображения военных атрибутов. Но в целом здесь выдержаны те же принципы отделки, что и в других комнатах. Однако общие художественные приемы, характерные для творчества Ринальди в этот период, претворяются в каждом помещении Китайского дворца и других зданий, построенных им в Ораниенбауме, очень своеобразно, что свидетельствует о неистощимой творческой фантазии архитектора и о большом умении работавших с ним мастеров-декораторов. Именно в оформлении интерьеров Ринальди проявил всю индивидуальность и силу своего таланта.

Большой зал украшен живописью и лепкой, которая на стенах почти везде выполнена довольно крупным рельефом в виде массивных гирлянд, а на потолке — очень тонка, местами почти ажурна и имеет затейливый рисунок. Белая и золоченая лепка, переплетаясь, образует прихотливые узоры из стилизованных листьев и ветвей. Между ними вкомпонованы изображения ваз с цветами и летящих птиц. Стены и потолок разграничены лепными рамками на ряд полей, которые слегка углублены. Связанные общим замыслом, отдельные композиции архитектурно-художественного оформления зала перекликаются друг с другом, чередуясь в широком, спокойном ритме.

Первоначальная расцветка интерьера была более многообразной. В настоящее время здесь преобладает белый цвет. При реставрации, произведенной в 1946 году, обнаружилось, что в XVIII веке зал отделывался искусственным мрамором. Этот широко применявшийся Ринальди декоративный материал представляет собой высокопрочный гипс, получаемый в результате особого обжига известняка. Неорганические красители, добавленные в тестообразную гипсовую массу, дают многообразные расцветки и узоры в виде причудливых пятен, полос, прожилок и т. п. Большинство дверных проемов, наличников и каминов дворца, облицованных таким мрамором, свидетельствует о большом искусстве, с каким мастера того времени умели изготовлять и использовать этот прочный, красивый, хорошо полирующийся материал.

Искусственным мрамором можно легко декорировать сложные криволинейные поверхности. Им были облицованы колонны Большого зала, имевшие розовато-желтый цвет и забеленные в XIX веке. На панелях и стенах под слоем поздней окраски также находится искусственный мрамор зеленоватых тонов.

Над дверями зала вкомпоновано по одному овальному медальону с барельефом. Их лепные рамы увенчаны картушем, от которого по сторонам свисают гирлянды ветвей с золочеными листьями и белыми цветами.

На барельефе, помещенном над дверью в Сиреневую гостиную, изображен Петр I, на другом — его дочь Елизавета Петровна. Оба произведения выполнены по специальному заказу в 1769 году Анной-Марией Колло (1748 — 1821), ученицей известного скульптора Э. М. Фальконе, создавшего конную статую Петра I «Медный всадник». Барельефы имеют одинаковые размеры. Они обрамлены бронзовыми рамками и мозаичным набором из серовато-голубых и красноватых смальт с накладками в виде ветвей из золоченой и местами эмалированной меди.
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Китайский дворец. Большой зал- Часть южной стены-
Над дверью в Переднюю в белой лепной раме находится картина неизвестного итальянского художника XVIII века «Селена и Эндимион». На переднем плане ее изображена фигура пастуха Эндимиона, который спит, облокотившись о камень и опершись головой на руку. Рядом, несколько в глубине, сидит Селена. Она смотрит на спящего, протянув вперед руку с луком. Полуобнаженная фигура богини выделяется на общем, довольно темном фоне. В картине умело используются контрасты света и тени. Любовь богини к прекрасному смертному — вот о чем рассказывает это произведение, сюжет которого заимствован из древнегреческой мифологии и в Китайском дворце встречается трижды [Согласно мифу, пастух Эндимион попросил Зевса даровать ему вечную юность. Зевс исполнил его просьбу, но, желая наказать Эндимиона за тщеславие, он погрузил его в вечный сон. Богиня луны и ночи Селена спускается каждое утро в ущелье, где спит прекрасный юноша, и, очарованная, любуется его красотой].

По сторонам двери в Переднюю сделаны ниши с полукруглыми завершениями. Своими пропорциями они соответствуют проемам больших дверей, выходящих на северный фасад. В нижней части каждой из ниш находится камин, над которым в белых лепных рамах помещены картины Торелли: «Похищение Ганимеда» (в восточной нише) и «Юнона с гением» (в западной).

В образе Юноны, «богини царств и империй», которая, согласно древнеримской мифологии, была супругой верховного бога Юпитера-громовержца, Торелли прославлял владетельницу дворца. Фигура Юноны, величественно восседающей среди облаков, дана крупным планом. На ней легкое светло-зеленое платье и красное покрывало, которым у ног богини играет амур. В ее правой руке — скипетр, на голове — диадема из драгоценных камней. В глубине картины, слева, художник поместил павлинов — атрибут Юноны, символизирующий семейное счастье.

Картина Торелли вполне отвечала требованиям феодально-аристократического искусства, в котором царственные особы перевоплощались в аллегорические образы божественных героев и героинь. Последние Изображались как носители вечной красоты и добродетели. Этот идеальный мир как бы противопоставлялся реальному, земному миру.

Большая часть полотна «Похищение Ганимеда» [В древнегреческой мифологии Ганимед — прекрасный мальчик, сын царя Троя — был похищен по воле богов орлом и унесен на Олимп. Там во время пиршеств он должен был служить виночерпием у Зевса] занята фигурой мальчика, поддерживаемого огромным, летящим в бескрайнем просторе неба орлом. Обе фигуры стремительно несутся ввысь, и земля остается далеко под ними. При всей условности этой картины она не лишена динамики. Однако в ней всецело господствуют идеальные каноны. Ганимед почти бесстрастен; его красивое лицо не искажено ужасом от случившегося. Особенности трактовки этого образа типичны для идеализирующей живописи. Торелли не хотел, да и не мог дать здесь реалистического толкования мифа, какое, например, дал в одноименном произведении крупнейший художник XVII века — реалист Рембрандт (Дрезденская галерея). Живописец, создавая произведения для царского двора, должен был угождать вкусам придворных кругов. Но не только этим объясняется идеализирующий характер его творчества. Торелли не был реалистом прежде всего по своей художественной культуре, хотя и очень высокой в смысле совершенства профессионального мастерства.

Панно «Похищение Ганимеда» помещено в Большом зале не случайно. Этим как бы проводилась аналогия между пиршеством богов на

Олимпе и собраниями знатных особ, которые должны были происходить за стоящим здесь столом.

Убранство стола — образец сервировки парадных дворцовых столов XVIII века. Здесь находится так называемый «Охотничий сервиз» русского фарфорового завода (60-е годы XVIII века), получивший свое название от украшающих его росписей с изображениями охотничьих сцен. На столе размещены также рюмки, бокалы и графины русских стеклоделательных заводов того времени и несколько изделий мейссенского фарфора.

Большой зал своим однотонным белым цветом отличается от остальных комнат. Перспективным планом дальнейших реставрационных работ во дворце предусмотрено восстановление первоначального облика помещения: расчистка стен, панелей и колонн от поздних наслоений и реставрация их облицовки из цветного искусственного мрамора. Вместе с тем предстоит сложная задача воссоздать по имеющимся изобразительным материалам утраченный в начале Великой Отечественной войны плафон «Отдых Марса», который был исполнен всемирно известным венецианским художником Джованни Баттиста Тьеполо (1696 — 1770) и принадлежал к числу лучших живописных произведений дворца.

СИРЕНЕВАЯ ГОСТИНАЯ

В противоположность парадному облику Большого зала следующая за ним Сиреневая гостиная по своему первоначальному назначению, размерам и отделке носит интимный характер. Ее художественное оформление — картины на любовные сюжеты, тонкая лепка, нежная расцветка стен и потолка — весьма соответствовало «увеселительному» дворцу XVIII века, расположенному среди прекрасной природы и предназначенному для развлечения и отдыха.

Сиреневая гостиная выделяется богатством лепной орнаментации, обильно покрывающей стены и потолки. Характерно, что если в Зале муз лепка тесно связана с живописью, то здесь она воспринимается как ряд самостоятельных более или менее крупных фрагментов. В окраске гостиной чередуются бледные, очень мягкие и хорошо согласованные между собой тона. Прием композиционной взаимосвязи групп лепных украшений с отдельными разноцветными полями стен и потолка использован здесь, как и в предыдущих трех комнатах, с большим художественным мастерством.

В Сиреневой гостиной находятся шесть живописных произведений.

На плафоне «Гимн Венере» (художник Ф. Цуньо) изображена Венера, восседающая на облаке, и перед ней играющий на арфе юноша, который воспевает красоту богини любви. На стенах помещены три больших панно в строгих лепных рамах. Одно из них — «Селена и Эндимион» (на западной стене) — повторяет сюжет уже упоминавшейся картины, находящейся в Большом зале. Панно принадлежит кисти Торелли. Фантастическое событие развертывается здесь в фантастической обстановке. Фигура крепко спящего пастуха освещена внезапным светом, который принесла с собой Селена, спустившаяся на облаке. Облако врывается й ущелье, где спит Эндимион, сероватыми клубами откуда-то сверху, из глубины далекого темно-синего ночного неба. Легкие переходы света и тени сочетаются в картине с напряженными контрастами светлых и темных, местами почти черных больших пятен. Хорошая пластическая моделировка фигур, богатство колорита, свободная и мягкая манера письма — всё говорит о большом мастерстве художника. Бесспорно, что наряду с плафоном «Венера и грации» это одно из лучших произведений Торелли, показавшего себя блестящим мастером колорита и световых эффектов. Однако в его толковании древний миф (смысл которого заключался в том, что целомудренная богиня полюбила земное существо — человека, потому что человек прекрасен) приобретает несколько фривольную окраску, что было характерно для вкусов верхушки дворянского общества того времени.

Сюжет панно «Афродита и Адонис» (на южной стене), приписываемого П. Ротари (1707 — 1762), также взят из древнегреческой мифологии. Средняя часть картины занята фигурами Афродиты и Адониса [Адонис — бог умирающей и воскресающей природы, прекрасный юноша, возлюбленный богини Афродиты (Венеры). Согласно мифу, Адонис воскрес после своей гибели]. Афродита протягивает руку к стоящему рядом Адонису, стараясь удержать своего возлюбленного, собравшегося на опасную охоту. (Легенда рассказывает, что юноша, не внявший совету Афродиты, был убит на охоте вепрем и горько оплакивался богинею любви.)

Картина написана довольно сухо и носит не сколько плоскостной характер. В ней нет той легкости кисти, которая ясно ощутима на полотнах Торелли. Желтоватый тон, как бы протекающий по всему холсту, обедняет ее в цветовом отношении. Заметны некоторые неточности в пропорциях фигур. Ротари — мастер иного жанра, получивший известность прежде всего как автор картин небольшого размера, изображающих женские головки. Образцы их можно видеть в Китайском дворце-музее (в Портретной).

Панно «Анжелика и Медор» (на восточной стене) исполнено одним из крупных итальянских живописцев того времени Джанбеттино Чиньяролли (1706 — 1770). Сюжет заимствован из поэмы «Неистовый Роланд» знаменитого итальянского поэта XVI века Людовико Арио-сто (1474 — 1533). [Гордая красавица Анжелика, отвергавшая любовь знатных юношей, полюбила простого воина Медора. Раненого Медора Анжелика уносит в хижину пастухов и исцеляет силой своей любви].

Широко известное произведение Ариосто неоднократно привлекало внимание поэтов и художников. В отрывке поэмы, переведенном А. С. Пушкиным, есть строки, которые можно непосредственно связать с картиной Д. Чиньяролли:

Медор с прелестной Анжеликой 
Любили здесь у свежих вод 
В день жаркий, в тихий час досуга 
Дышать в объятиях друг друга,

И здесь их имена кругом 
Древа и камни сохраняли: 
Их мелом, углем иль ножом 
Везде счастливцы написали. 

А. С. Пушкин. Соч., Л., Гослитиздат, 1936, стр. 388.

Двое влюбленных, сидящих под большим раскидистым деревом, даны на полотне крупным планом. Медор пишет на древесной коре имя своей возлюбленной. Справа, в тени — мальчик-пастушок и овечка. Два амура суетятся среди ветвей. В левой части картины, вдали, — речка и скромная хижина пастуха на берегу. За речкой в серовато-голубом тумане видны силуэты гор. Над ними желтоватые пятна вечерней зари, свет которой рассеивается в синеве неба. Картина имеет богатый колорит. Тщательно выписаны отдельные детали. Но фигуры влюбленных несколько вялы и громоздки.

Любовная тематика живописи Сиреневой гостиной завершается наддверными панно, написанными Торелли: «Тоскующий Марс» (восточная стена) и «Венера» (западная стена). Грозный древнеримский бог войны, забыв о своих боевых деяниях, тоскует о Венере, погрузившись в лирическое раздумье. Так оба эти произведения, помещенные друг против друга, связаны единым замыслом.

Все эти галантные фантазии, эти нарядные, насыщенные чувственностью картины перекликаются с сентиментальными романами и театральными постановками того времени. Пассивная созерцательная лирика, уводящая в идеализированный мир сказки, любовные эмоции, праздная мечтательность — вот круг интимных настроений и переживаний, выраженных в этой живописи.

Картины Сиреневой гостиной имеют значительную художественную ценность. Находящееся здесь панно «Анжелика и Медор», исполненное Д. Чиньяролли, по-видимому, единственное в нашей стране произведение этого известного итальянского мастера. Живопись Сиреневой гостиной и еще нескольких интерьеров Китайского дворца дают довольно отчетливое представление о творчестве Торелли — крупнейшего художника-декоратора XVIII века. Большинство других его декоративных работ (главным образом за границей) до наших дней не дошло. Картины, которые можно видеть во дворце, являются характерными документами многообразной и сложной культуры того периода.

В Сиреневой гостиной, как и в других комнатах, декоративное убранство дополняется произведениями прикладного искусства. Здесь находятся резные банкетки, бюро и ломберный столик XVIII века, бронзовый жирандоль того же времени с хрустальными подвесками (на подзеркальнике), фарфоровые вазы Мейссенского завода (XVIII века) и вазы русской работы (XIX века).

МАЛЫЙ КИТАЙСКИЙ КАБИНЕТ

По месту, занимаемому в ряду парадных комнат дворца, Малый Китайский кабинет соответствует Голубой гостиной, расположен симметрично ей и является связующим звеном между парадными интерьерами и малой анфиладой личных комнат Екатерины II.

Кабинет принадлежит к числу тех немногих, но характерных по убранству интерьеров, которые обусловили название дворца. Воздействие художественной культуры Китая на искусство Европы того времени многообразно, и появление в русских дворцах подобных помещений нельзя считать случайностью. Своеобразное подражание китайским образцам мы встречаем в европейском фарфоре, мебели, в изделиях из металла, тканях и даже в отделке комнат. Оно нашло свое воплощение также во внешних формах многочисленных парковых построек: павильонов, беседок, мостиков, бутафорных пагод, а в некоторых случаях и в архитектуре зданий. Возникновение в Европе так называемых пейзажных или ландшафтных парков подавляющее большинство исследователей связывает с китайским влиянием. Последнее наблюдалось также в области литературы и театра.

Древняя и самобытная культура великого китайского народа имеет вековые традиции и с давних времен оказывала заметное воздействие на ряд стран Азии.

«Когда сравниваешь историю Китая с историей других древних государств, Египта, Вавилона, Иудеи, Греции, Рима и др., — писал академик В. М. Алексеев, — то невольно удивляешься тому, что он один только из всех остался хранителем своей исторической культуры, которая ни на минуту не прерывалась и даже не задерживалась в своем развитии. Перед нами действительно культурный исполин, сохранивший, несмотря на чудовищные потери своих культурных достояний в бесконечных войнах и междоусобиях, всю свою культуру и развивший ее до чрезвычайно устойчивого состояния. Однако это культурное самоутверждение Китая вырабатывалось в течение целого тысячелетия, а то и больше». [В. М. Алексеев. В старом Китае. М., изд-во восточной литературы, 1958, стр. 127]

Расширение знакомства европейцев с Китаем было обусловлено налаживанием устойчивых экономических связей между Европой и Дальним Востоком. Увлечение китайскими художественными изделиями стало очень заметным уже к середине XVII столетия во Франции и Голландии и получило потом свое дальнейшее распространение. Рассказы и записки путешественников и миссионеров всё больше повышали интерес к далекой Небесной Империи, торговля с которой сулила заманчивые перспективы европейским купцам и предпринимателям.

Художественные произведения Китая, созданные века назад, до сих пор вызывают заслуженное восхищение. Не удивительно, что первое более или менее широкое знакомство с ними европейцев могло вызвать столько всевозможных подражаний. Несмотря на стилизацию, декоративность, а порой и гротескность образов старого китайского искусства, для него характерно тонкое понимание природы, глубокое проникновение в жизнь ее многообразных форм. Вековые художественные традиции и замечательные профессиональные навыки самобытных китайских мастеров — также одна из причин, обусловивших жизнеспособность этого искусства в европейских условиях. Говоря о его многообразном влиянии на другие страны, нельзя отрицать известного увлечения, моды, но причины упомянутого явления сложнее, и их надо искать прежде всего в самой европейской культуре того периода. Дело в том, что многие характерные черты искусства Китая отвечали в какой-то мере творческим исканиям ряда зодчих и декораторов Европы 1710 — 1760-х годов. В те времена, однако, увлекались главным образом лишь внешней, декоративной его стороной. Пресыщенных роскошью богачей-любителей привлекали новизна, экзотичность и красочность китайских художественных изделий, ценившихся очень дорого. Большие коллекции их сосредоточивались в домах крупной знати, богатых усадьбах и дворцах, где в специально предназначенных для этой цели интерьерах создавалось специфическое убранство в «восточном вкусе». Таковы, например, Малый Китайский кабинет Китайского дворца и два других прилегающих к нему помещения.

Кабинет украшен накладной деревянной резьбой в виде геометрического меандра и других мотивов китайской орнаментики. Бордюр кабинета оформлен рядом древних знаков-символов «вань» индийского происхождения, которые в искусстве старого Китая имели благопожелательный смысл.

Находящийся здесь паркет — один из лучших во дворце. Он имеет сложный, оригинальный по композиции рисунок и набран из пятнадцати древесных пород. В паркет врезаны симметрично друг другу четыре деревянные дощечки с иероглифами.

Перекрытие кабинета, выполненное в виде усеченной пирамиды, украшено по углам лепными фигурами фантастических существ, очень условно подражающих характерному для искусства Китая изображению дракона. Живописный плафон «Фортификация» исполнен художником Г. Дицциано. Подобные плафоны, на которых в аллегорической форме олицетворены науки («География», «Философия», «Геометрия»), встречаются во дворце неоднократно. Это один из примеров специфического отражения в официальном искусстве успехов и возрастающей роли точных и гуманитарных наук в России XVIII века.

В комнате экспонируется ряд произведений китайского и японского прикладного искусства XVIII — XIX веков: фарфор, мебель, изделия резного и расписного лака, образцы перегородчатой эмали.

Капитальная реставрация Малого Китайского кабинета осуществлена осенью 1959 года. Мастера Специальных научно-реставрационных производственных мастерских Ленинграда провели живописные, позолотные, резные, обойные, малярные и другие работы, в результате которых интерьер совершенно преобразился.

Было известно, что стены кабинета первоначально украшал расписной шелк. Старые образцы его, хранящиеся в фондах дворца, позволили воссоздать этот шелк в прежнем виде. Работу выполнили в 1957 — 1958 годах студенты-выпускники Ленинградского Высшего художественно-промышленного училища им. В. И. Мухиной.

Сначала полотнища белого шелка окрасили в мягкий желтовато-зеленоватый тон, соответственно цвету имеющегося образца, и пропитали специальным составом, Затем на них сделали роспись в виде стилизованных цветов, прихотливо изгибающихся стеблей и листьев, среди которых порхают птицы, стрекозы и бабочки. Роспись точно воспроизводит оригинал XVIII века, который представляет собой пример типичной для того времени декоративной фантазии на китайскую тему.

В ходе реставрации были обнаружены остатки старого расписного шелка под золоченым багетом стен. Это полностью подтвердило не только сам факт существования здесь в прошлом такой отделки, но и то, что характер рисунка вновь расписанного шелка соответствует первоначальному.

Тщательное натурное изучение Малого Китайского кабинета, проведенное в начале его реставрации, расчистки поздних красочных наслоений на потолке, бордюре, панелях и дверях позволили выявить интересные данные. Оказалось, что первоначальное цветовое решение интерьера было совершенно иным. Вместо невыразительных серых тонов на потолке обнаружились звучные жизнерадостные цвета. На бордюре и проемах дверей под невзрачной окраской XIX века показался черный фон, характерный для китайских лаковых шкатулок и мебели. Выяснилось также, что более чистый интенсивный цвет имели панели и резной орнамент. Удалось уточнить и некоторые другие данные. Всё это помогло вернуть Малому Китайскому кабинету вид, какой он имел в XVIII веке.

Теперь на потолке кабинета воссоздан прежний небесно-голубой фон и розовый цвет орнамента. Всюду на старых местах восстановлены первоначальные цветовые тональности. Недостающие части резьбы везде искусно восполнены. Лепка камина и потолка оказалась в хорошей сохранности, но ее пришлось тщательно расчистить. Одни декоративные детали покрыли серебром, другие позолотили. Частично удалось сохранить и старую позолоту.

В процессе реставрации обнаружилось, что первоначально позолоты в интерьере было больше, но, видимо, еще во времена Ринальди ее местами забелили. Вероятнее всего, это сделали по указанию самого архитектора, которому не понравилась излишняя перегрузка помещения золочеными деталями. Так, в частности, был забелен карниз над бордюром. Известно, что подобные исправления Ринальди своевременно внес в отделку и некоторых других комнат дворца. В этом приходится с ним согласиться. Очевидно, позднее, уже в XIX веке, в Малом Китайском кабинете закрасили золоченый орнамент дверей. Сейчас он полностью восстановлен.

Интерьер, искаженный поздними наслоениями, давно утративший свою живописную шелковую декорацию, предстал перед многочисленными посетителями дворца-музея в прежнем прекрасном облике.

БОЛЬШОЙ КИТАЙСКИЙ КАБИНЕТ

Большой Китайский кабинет расположен в крайней западной части дворца и завершает анфиладу парадных комнат. По своему местоположению он симметричен Залу муз (находящемуся в противоположном конце здания) и соответствует ему как основным архитектурным решением, так и размерами. Но эти помещения совершенно различны по характеру оформления и цветовой тональности отделки. В Большом Китайском кабинете хорошо ощутима плотность материала стен и потолка.

Декоративное убранство этого своеобразного интерьера отражает типичные для XVIII века фантастические представления о Востоке. Стены комнаты украшены деревянными наборными панно с изображениями китайцев и китаянок, экзотических пейзажей и фантастических птиц. Картины составлены из однослойных пластин карельской березы, палисандра, персидского ореха, амаранта и самшита, толщина которых не превышает миллиметра. Общая площадь панно, представляющих собой двенадцать самостоятельных композиций, равна 48,7 кв. метра. Основной цвет набора — темно-желтый, с отдельными вставками различных, главным образом коричневых, оттенков. Местами деревянные пластины покрыты зеленой краской. Листья деревьев и лица фигур выполнены из пластин слоновой кости, прорисованных врезанными и подкрашенными линиями.

Панно рядом внешних особенностей подражают китайской живописи. Сама техника их изготовления обусловила характерный для искусства Китая контурный рисунок, отсутствие светотени и плоскостность изображений. Иллюзия глубины пространства очень незначительна, так как линейная перспектива почти отсутствует. Вместо нее, как и на подлинно китайских картинах, здесь применено так называемое кулисное, т. е. многоплановое построение композиции, которое создает впечатление некоторого нагромождения верхних деталей на нижние. Несмотря на стремление подражать китайской живописи, панно, сделанные в технике, не свойственной Китаю, представляют собой оригинальные произведения.

Для отделки перекрытия Большого Китайского кабинета характерны смелые соединения различных художественных мотивов — то сливающихся, то контрастирующих друг с другом, но в целом создающих впечатление стройного декоративного ансамбля. Орнаментальные росписи в сочетании с лепкой превращают перекрытие в пестрый красочный ковер. Роспись, а возможно и сам замысел убранства помещения, принадлежит художнику С. Бароцци.

Плафон «Китайская свадьба», авторство которого точно неизвестно, имеет богатую цветовую гамму. На нем прекрасно переданы ткани пышных одежд и синева неба. Но по содержанию картина далека от действительности и напоминает фантастическую театральную сцену. Пестрые краски, интенсивные цвета, костюмы, позы и жесты персонажей — всё в ней подчинено стремлению воссоздать экзотику далеких теплых стран, пробудить к жизни сказочный мир грез о Востоке, который в XVIII веке представлялся таким необычным и привлекательным. По теме плафон приближается к бытовому жанру, но грань между реально-бытовым и фантастическим на нем совершенно стирается. Здесь нет ничего, что говорило бы о серьезном предварительном изучении истории, археологии и этнографии, к которому прибегали перед созданием подобных произведений некоторые живописцы.

«Китайская свадьба» — субъективное порождение фантазии художника, который не ставил своей задачей изобразить подлинных людей малоизвестной ему страны. Тема интересовала его лишь с точки зрения возможности передачи внешних эффектов.

В кабинете стоит большой, украшенный богатой резьбой биллиард английской работы XVIII века. Здесь находится также ряд китайских и японских художественных изделий XVIII — XIX веков.

КИТАЙСКАЯ ОПОЧИВАЛЬНЯ

Китайская опочивальня по архитектуре — типичная дворцовая спальня с альковом. Но своеобразие декоративного замысла и изысканность отделки ставят ее, наряду с Залом муз и Стеклярусным кабинетом, в число лучших интерьеров дворца, в котором «личные» комнаты украшались с таким же богатством и мастерством, как и парадные.

В оформлении опочивальни нашла новое яркое выражение неистощимая художественная фантазия зодчего. Здесь широко использована золоченая накладная резьба по дереву, в которой преобладают геометрические орнаменты. Неотъемлемой частью убранства и существенным элементом общего художественного замысла интерьера являются зеркала. Большие и малые зеркальные плоскости, украшающие стены, углы и потолок алькова, дают многократные отражения, как бы расширяя этим пространство помещения.

Зеркальные стекла значительных размеров научились отливать в России во второй половине XVII века. Чтобы получить отражающую поверхность, их покрывали тонким слоем растворенного в ртути олова. Этот примитивный способ амальгамирования был губительным для здоровья и жизни рабочих, которые отравлялись ядовитыми ртутными парами. Большие зеркала ценились очень дорого и, являясь предметом роскоши, были доступны лишь верхам дворянского общества.

Известно, что ряд зеркал был выписан для дворца из Парижа, но многие из них делались и на отечественных «казенных» заводах. В России развивалось тогда свое производство стекла. Так, в описании Петербурга и его окрестностей, составленном А. Богдановым и В. Рубаном в конце 1770-х годов, говорится про «стеклянные заводы, которые построены за Фонталкою рекою» [А. Богданов и В. Рубан. Историческое, географическое и топографическое описание Санкт-Петербурга, СПб., 1779, стр. 131], где наряду с хрустальной посудой и прочим изготовлялись зеркала. Эти же авторы говорят о предприятиях «на Назе реке, на которых делаются большие зеркальные стекла и оконешния» [Там же, стр. 132]. И. Г. Георги упоминает находившиеся тогда в Озерках «два знатные стеклянные завода, один для склянок.. , а другой для столовой и хрустальной посуды... и весьма больших литых зеркал, в коих уже многие и наилучшие работы сделаны» [И. Г. Георги. Описание российско-императорского столичного города Санкт-Петербурга и достопамятностей в окрестностях оного, СПб., 1794, стр. 678]. Где именно производились зеркала для спальни Екатерины II, остается неизвестным, но несомненно, что большинство из них сохранилось от первоначального убранства.

В XVIII веке комната носила название «Китайской опочивальни», так как в ее декоративном оформлении есть ряд китайских мотивов (резной геометрический орнамент, росписи, плафон). Стены были затянуты белым китайским атласом с росписями, сделанными в 1768 — 1770 гг. Федором Власовым, известным художником-декоратором Федором Даниловым (1740 — 1806) и «лакирным учеником» Екимом Герасимовым. Фрагменты росписей сохранились на северной и южной стенах. Фигурки китаянок и китайцев, не спеша прогуливающихся с зонтиками, легкие беседки с характерными приподнятыми углами крыш и экзотические растения искусно выполнены мягкой по тонам гуашью. Скупость художественных средств и умелая стилизация делают эти изображения лаконичными и очень декоративными.
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Китайский дворец- Китайская опочивальня. Часть северной стены-
Плафон «Китайское жертвоприношение» написан венецианским художником Джакомо Гварана (1727 — 1808). В центре картины изображена довольно надуманная, но исполненная с большим искусством сцена жертвоприношения. Группа мужчин и женщин в разноцветных одеждах, расположившись среди горных камней, застыла в молитвенных позах перед жертвенником, на котором пылает огонь. Центральная композиция обрамлена прихотливым и ярким по краскам узором, в который вкомпонованы изображения звериных голов. Фигуры китаянки и китайца, сидящих в театральных позах, замыкают собой обрамление. Композиционное мастерство, тонкий изысканный рисунок и богатый колорит — характерные черты этого очень декоративного плафона.

В опочивальне находятся изделия китайского и японского фарфора XVIII — XIX веков и мебель русской работы XVIII века.

ТУАЛЕТНАЯ

В 1953 году ореховая облицовка стен Туалетной была перенесена в будуар малой анфилады комнат Павла и заменена расцвеченной в мягкие тона деревянной обшивкой с резьбой. Помещенные здесь одиннадцать портретов придворных дам написаны французским художником-миниатюристом Жаном де Сансуа в 1757 году. Они исполнены пастелью — сухими красками, спрессованными в форме карандашей. Лица дам на портретах сильно идеализированы, а одежды представляют собой маскарадные костюмы, символизирующие времена года, части света и стихии [На портретах изображены (слева направо): «Зима» — Д. А. Голицына, «Осень» — М. В. Салтыкова, «Вода» — П. А. Брюс, «Земля» — М. П. Нарышкина, «Америка» (вверху) — М. Г. Теплова, «Европа» — Е. И. Разумовская, «Азия» — М. Я. Грузинская, «Воздух» — А. Н. Нарышкина, «Огонь» — Е. Б. Бутурлина, «Весна» — Н. П. Щербатова, «Лето» — Е. С. Куракина. Есть основания считать, что эти портреты первоначально находились во дворце Петра III]. Портреты вкомпонованы в деревянную обшивку стен и воспринимаются не как самостоятельные произведения, а как составная часть отделки помещения. Они связаны между собой тематически и композиционно. Однако наличие значительных свободных полей на стенах делает этот декоративный прием менее оправданным здесь, чем в следующей комнате — Портретной, где Ринальди использовал его с большим умением.

Плафон «География» (художник Г. Дицциано) имеет смысловую связь с центральным рисунком паркета, выполненным в виде знака, которым на старинных географических картах обозначали направления стран света. Таким образом, в отделке комнаты мы встречаемся с характерными элементами географической тематики. И снова нетрудно убедиться, что здесь нет ничего случайного. Надо вспомнить, что для России XVIII век явился периодом важных географических исследований, которые возбуждали живой интерес у образованной части русского общества. Они волновали умы современников, открывали неизведанные горизонты, будили фантазию и практическую мысль. Под руководством Академии наук был организован ряд крупных по научному значению экспедиций, которые занимались всесторонним изучением малоизвестных районов и окраин страны [Достаточно упомянуть о грандиозной Камчатской экспедиции 1733 — 1743 годов, в которой приняли участие известные ученые — естествоиспытатель И. Г. Гмелин, историк, географ и этнограф Миллер и другие. В ней участвовал, еще будучи студентом, С. П. Крашенинников, позднее составивший ценное «Описание земли Камчатки». С экспедициями, проводившимися при Екатерине II, связаны имена И. И. Лепёхина, П. С. Палласа и других]. Плафон «География» как бы напоминает нам обо всем этом, лишний раз подтверждая, что искусство того времени далеко не было таким отвлеченным, каким может казаться поверхностному наблюдателю. Не случайно Екатерина II дала в 1763 году указание — в комнате одного из ее дворцов «...вместо обоев по белой тафте написать ландкартами Российской империи с прочими к тому пристойностьми искусной работы от Академии Наук...» [М. В. Ломоносов, Полное собрание сочинений, т. IX, Служебные документы 1742 — 1765 гг. М.-Л., изд-во Академии наук СССР, 1955, стр. 292] В качестве отделки стен интерьера предполагалось изобразить семь ландкарт, в частности генеральную карту Российской империи, европейской и отдельно азиатской частей России, а также завоеванных провинций и другие [Работы над этим заданием велись в 1764 — 1765 годах, но завершены, по-видимому, не были (там же, стр. 765)]. 

ПОРТРЕТНАЯ

В стены комнаты вделано двадцать два портрета, исполненных итальянским художником XVIII века Пьетро Ротари. Подобно портретам, находящимся в Туалетной (художник Сансуа), они являются составной частью убранства помещения.

Однако портреты Сансуа и Ротари различны не только по технике и индивидуальной манере исполнения, но и по выбору персонажей. Если в Туалетной изображены придворные дамы, то здесь — незнатные девушки разных национальностей. Всё же это различие не кажется существенным и не воспринимается с точки зрения социального контраста образов. Творчество Ротари развивалось в общем русле официального придворного искусства того времени. Граф по происхождению, Ротари принимался как равный в аристократических салонах, и его салонная живопись пользовалась успехом в привилегированных кругах русского общества. В жеманных и несколько слащавых женских головках, которые в большом количестве рисовал художник, ясно выступают черты идеализации и шаблона как в подходе к персонажам, так и в манере письма. Вот почему элегантные, но малосодержательные портреты Ротари нашли себе место во дворце наряду с мифологическими и аллегорическими картинами.

Портрет финского мальчика (на южной стене) — одна из лучших работ художника, которая заметно выделяется из всей группы находящихся здесь картин. Очевидно, следует полагать, что в этом правдивом, простом образе сказалось плодотворное воздействие на мастера-итальянца реалистических устремлений русского искусства того времени [Портрет финского мальчика написан в России, куда Ротари приехал в 1756 году. Художник привез с собой большое количество своих работ. Из них 360 женских «головок» было помещено в Петергофском Большом дворце, в так называемом «Кабинете мод и граций». Находящиеся в Портретной картины были специально приобретены для Китайского дворца в 1764 году].

Согласно замыслу зодчего, портретам Ротари соответствует плафон аллегорического содержания «Невинность и Мудрость» венецианского живописца Жана Баттиста Питтони (1687 — 1767).

Росписи дверей исполнены С. Бароцци.

В Портретной находятся диван и кресла русской работы XVIII века и французский столик того же времени в форме боба.
ЗОЛОТОЙ КАБИНЕТ

Золотой кабинет, расположенный в конце западного ризалита, завершает «личные» комнаты Екатерины II. Он примыкает непосредственно к Портретной, но не находится на оси малой анфилады, а смещен несколько в сторону. Это придает помещению более обособленный, интимный характер.

Кабинет получил свое название от отделки, в которой преобладают орнаменты золотистого цвета. Росписи стен и паддуг выполнены на холстах художником С. Бароцци. Мифологические сценки, вкомпонованные в орнамент («Меркурий», «Селена и Эндимион» и «Венера и Парис»), написаны С. Торелли.

В кабинете стоит мебель XVIII века: письменный стол и угольный шкафик французской работы, а также кресла русской работы. Мелкие художественные изделия, расположенные на столе (вазы, подсвечники и др.), относятся к тому же времени. Находившаяся здесь небольшая библиотека была в 1792 году вывезена в Петербургский Эрмитаж.

Комната служила личным кабинетом Екатерины II. Вероятно, по ее указанию был заказан и помещен сюда аллегорический плафон «Философия («художник Г. Дицциано).

Известно, что Екатерина II старалась выступать в роли «философа на троне». Однако ее увлечение крупнейшими французскими философами-просветителями и переписка с ними носили чисто внешний, показной характер. Великие французские философы-материалисты XVIII века Вольтер, Дидро, Гельвеции, Гольбах в своих сочинениях резко критиковали устои феодализма и выступали как идеологи буржуазной революции. Далекая на деле от их убеждений, Екатерина II проводила политику помещиков-крепостников, укрепляла в России феодально-крепостнический режим, притесняла свободомыслие. Великий русский поэт А. С. Пушкин в своих «Исторических заметках» писал: «Возведенная на престол заговором нескольких мятежников, она обогатила их на счет народа» [А. С. Пушкин. Полное собрание сочинений, т. VIII, М., изд-во Академии наук СССР, 1949, стр. 123-124].

ПЕРЕДНЯЯ

В XVIII веке комната служила передней, так как здесь, со стороны южного фасада, был главный вход во дворец. Стены Передней украшены холстами с орнаментальными рисунками С. Ба-роцци. Вкомпонованные в орнамент картины «Диана и Актеон» [Актеон — мифологический герой. Древнегреческая легенда рассказывает о том, как во время охоты Актеон был превращен разгневанной на него богиней Дианой в оленя и растерзан его же собаками] (на западной стене) и «Пейзаж с руинами» (над камином) исполнены неизвестным мастером XIX века. На месте этих картин первоначально находились росписи, которые, по-видимому, принадлежали Торелли.

Перекрытие Передней украшено тонкой золоченой и белой лепкой. Плафон «Аполлон и Искусства» (художник Торелли) изображает верховного покровителя искусств с тремя женскими фигурами, олицетворяющими архитектуру, живопись и скульптуру. Картина как бы говорит входящим, что эти искусства нашли во дворце свое яркое выражение. Панно над дверью в Большой зал («Пейзаж с Геркулесом») исполнено неизвестным мастером XVIII века.

В Передней стоят овальные столики, изготовленные, видимо, специально для дворца в 60-х годах XVIII века, и мебель XIX века — столовый гарнитур резного дерева, шифоньер, инкрустированный перламутром, и часы в футляре, отделанном в характере китайского декоративного искусства. В Передней помещены также изделия Мейссенского фарфорового завода — вазы (XVIII века) и канделябры (XIX века).

ГАРДЕРОБНАЯ

Стены Гардеробной покрыты деревянной резной обшивкой и окрашены в бледные тона. Резьба стилистически и композиционно хорошо увязана с лепкой над камином. Паркет сделан заново в 1819 году и по сравнению с другими паркетами дворца имеет более сухой и однообразный геометрический рисунок. Первоначальная отделка паддуг Гардеробной не сохранилась.
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Китайский дворец. Передняя- Часть западной стены.
Плафон «Суд Париса» исполнен неизвестным художником. Сюжет картины заимствован из древнегреческого сказания о Троянской войне [Согласно легенде, Парис, сын троянского царя Приама, разрешил спор между богинями Герой, Афиной и Афродитой о том, кто из них красивее, присудив золотое яблоко Афродите. После этого Афродита помогла ему похитить жену спартанского царя Менелая, что якобы и явилось поводом к Троянской войне].

Наддверные круглые картины на мифологические темы «Венера и Марс» (западная стена) и «Геркулес и Омфала» (восточная стена) также принадлежат неизвестному мастеру XVIII века.

В Гардеробной находится ряд предметов мебели. Шкаф типа «буль» (XIX век) украшен мелким узорчатым орнаментом из тонких бронзовых пластин на фоне темно-красной роговицы. Подобная мебель получила название по фамилии известного французского мебельного мастера конца XVII — начала XVIII веков А. Ш. Буля, который для украшения своих изделий применял черепаховую кость в сочетании со сложным узором из тонких металлических пластин цветных сплавов. Этим материалом полностью покрывалась деревянная основа. Подобная техника отделки мебели заменяла богатство и разнообразие декоративных возможностей дерева.

ГОСТИНАЯ

Просторная Гостиная, входящая в малую анфиладу комнат Павла, связана с Гардеробной и парадными помещениями дворца. Она находится в восточном ризалите, который был целиком отведен для наследника престола. Из-за ряда произвольных переделок, проводившихся здесь в XIX веке, комнаты Павла сохранились хуже остальных. Во время реставрации Гостиной в 1949 году выяснилось, что на ее стенах первоначально находились живописные панно, которые были сняты в 1852 — 1853 годах. Ввиду невозможности восстановить утраченную живопись стенам при реставрации комнаты придали тот вид, какой они имели в конце XIX века. Их покрыли окрашенным в бледно-розовый цвет холстом. Однако сразу же выявилось довольно резкое несоответствие между скучной, неприятной монотонностью новой отделки и остальным убранством интерьера. Расцветка холста также оказалась неудачной. Всё это внесло, заметную дисгармонию в ансамбль помещений дворца, обеднило художественный облик Гостиной, возвратив ее к безвкусному искаженному виду прошлого столетия.

От отделки XVIII века в Гостиной сохранились: лепное убранство перекрытия, живописный плафон «Диана», изображающий древнеримскую богиню охоты (художник Г. Дицциано), небольшие наддверные панно «Амур с птичкой» и «Амуры, играющие в мыльные пузыри» (художник неизвестен). Панно над дверью в Гардеробную («Амуры в облаках» исполнено в XIX веке (художник неизвестен).

Перекрытие Гостиной имеет богатую декоративную разработку. Его тонкие лепные орнаменты свидетельствуют о высоком искусстве лепщиков XVIII века.

В комнате стоит мебельный гарнитур русской работы XVIII века. Резной столик русской работы того же времени имеет черную мраморную крышку с мозаичным рисунком из цветных камней — агата, малахита, лазурита и других. В XVIII веке искусство резьбы по камню вызвало большой интерес. Приобретением резных камней увлекались не только придворные круги знати, но и многие ученые, писатели, художники. Собирались античные резные камни. Замечательными мастерами-резчиками был создан ряд новых выдающихся образцов этого искусства. Вторая половина XVIII века — время расцвета русского камнерезного дела. В этот период всё более раскрываются и привлекают к себе внимание горные богатства Урала. В 1765 году туда была послана специальная экспедиция по розыску мраморов, драгоценных и полудрагоценных камней.

К XVIII веку относится также другой находящийся здесь круглый столик с крышкой из уральского кварцита.

ШТОФНАЯ ОПОЧИВАЛЬНЯ

В XVIII веке стены этой комнаты, служившей спальней, были затянуты зеленым («селадо-новым») штофом, который не сохранился. Живописные холсты с росписями пасторального характера относятся к XIX веку. Потолок комнаты облицован искусственным мрамором и украшен белой и золоченой лепкой. Это редкий для XVIII века пример использования искусственного мрамора в декоративной обработке перекрытия. Мрамор был обнаружен здесь за слоями поздней окраски во время реставрации комнаты в 1948 году и восстановлен в своем первоначальном виде.

На плафоне, исполненном венецианским художником Доминико Маджотто (1713 — 1794), изображена муза астрономии Урания, обучающая юношу царствовать и побеждать. На коленях музы лежат скипетр и корона, в руке она держит золотую статуэтку древнегреческой богини победы Никэ. Содержание плафона не случайно. Оно имело определенную смысловую связь с назначением помещения, которое должно было принадлежать наследнику престола.

Находящийся здесь портрет Павла — копия с известной работы С. Торелли. Портрет Екатерины II — подлинник этого же художника.

Штоф, сохранившийся в алькове, — поздний и по своему рисунку не отвечает стилю дворца. В настоящее время решено полностью воссоздать первоначальную отделку стен, заменив грубоватые росписи по холсту и штоф XIX века новым штофом, который намечено изготовить для этой цели соответственно специально подобранному старому образцу.

КАБИНЕТ

Рядом со Штофной опочивальней, у алькова, расположен Кабинет — маленькая комната, которая не связана непосредственно с малой анфиладой и потому обособлена от остальных помещений.

Стены Кабинета украшены холстами с росписями С. Бароцци, в которые вкомпонованы китайские мраморные и деревянные дощечки с резными фигурками из так называемого «мыльного камня», иероглифами и пейзажами. Несколько стеклянных вставок, расцвеченных под мрамор, было помещено сюда в XIX веке взамен старых китайских, которые испортились от времени. Панели комнаты расписаны по холсту рядом однотонных светло-коричневых медальонов с античными сценами.

В средней части куполообразного перекрытия Кабинета помещен живописный плафон «Геометрия» (художник Г. Дицциано), изображающий аллегорическую женскую фигуру с глобусом и циркулем в руках. Вокруг плафона на золотистом фоне симметрично размещены лепные украшения.

БУДУАР

Будуар расположен в конце восточного ризалита и завершает собой малую анфиладу комнат Павла. В XVIII веке помещение было отделано живописью на холстах и носило название Живописного кабинета.

Когда в 1853 году сюда из Туалетной перенесли ореховую обшивку стен, это вызвало известное несоответствие между декоративным оформлением стен и потолка.

Последние владельцы дворца мало заботились о сохранении первоначального облика этого ценнейшего памятника архитектуры и допустили ряд грубых искажений в художественном убранстве комнат, нанеся непоправимый ущерб их отделке.

Ореховая обшивка стен Будуара украшена накладной резьбой из тиссового дерева и росписями в виде гирлянд и букетов цветов, исполненными С. Бароцци. На западной стене изображены фигуры Дианы и Марса (С. Торелли). Небольшие аллегорические картины, вделанные в стены («Музыка», «Живопись», «Драма»), и плафон «Зефир и Флора» [Зефир (бог теплого ветра) и Флора (богиня цветов и весны) — персонажи античной мифологии] написаны Д. Гварана.

В комнате находится мебель XVIII века — французское бюро мастерской Бастье, ломберный столик и стулья типа «чиппендель» русской работы [Стулья названы по имени английского мебельного мастера XVIII века Т. Чиппенделя. Созданные им образцы мебели получили широкую известность].

* * *
Известный художник и крупный искусствовед И. Э. Грабарь когда-то охарактеризовал Китайский дворец как «подлинное чудо полного чудес XVIII века» [И. Э. Грабарь. История русского искусства, т. III. M., изд-во Клебель, 1901, стр. 292]. И действительно, осмотр этого замечательного произведения русской архитектуры оставляет незабываемое впечатление у каждого, кто интересуется искусством и историческим наследием нашей страны. Знакомство с дворцом, воплотившим в себе столько труда и таланта многочисленных мастеров, вызывает гордость за народ, который даже в тяжелых условиях крепостнической России XVIII века умел создавать такие культурные ценности. Многие мастера были крепостными или находились в положении крепостных. Имена их до нас не дошли. Но поражает высокая художественная культура, воплощенная в каждом фрагменте созданного ими убранства, где любая, казалось бы, малозначащая деталь поднята на уровень большого искусства. Созданные почти двести лет назад, неповторимые в своем своеобразии, интерьеры дворца продолжают воздействовать на нас яркостью своих образов и до сих пор могут служить источником творческой мысли и вдохновения.

Значение дворца как архитектурного памятника вызывает необходимость особой заботы о его сохранении. Восстановительные работы 1946 — 1949 годов ликвидировали последствия длительного пребывания дворца в тяжелой обстановке войны и блокады. Однако в те годы, когда стояла задача быстрейшего открытия музея, сложные вопросы капитальной реставрации его не могли быть решены сразу. Перспективный план дальнейшего восстановления дворца имеет цель ликвидировать, по возможности, произвольные искажения, которые всё еще сохранились от XIX века в облике некоторых интерьеров. Предусмотрены также меры, направленные на коренное улучшение условий, обеспечивающих наилучшую сохранность здания и находящихся в нем художественных богатств. Принято решение об устройстве во дворце специальной системы воздушного отопления, в связи с чем в 1957 году были начаты проектно-изыскательские работы.

Задача состоит в том, чтобы сохранить этот ценнейший памятник-музей для многих поколений.
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ДВОРЕЦ ПЕТРА III
В восточной части Верхнего парка, на возвышенном берегу речки Карость, среди густой зелени расположены небольшой двухэтажный каменный дворец Петра III и въездные ворота с башенкой, шпилем и чугунной решеткой. Ворота сохранились от крепостных построек, находившихся здесь в XVIII веке.

Дворец строился с 1758 по 1762 год по проекту архитектора А. Ринальди при участии большого количества квалифицированных мастеров. На постройку взял подряд Василий Петров «с товарищи». Канцелярия от Строений посылала сюда мастеровых людей разных специальностей. Путиловские и тосненские каменщики обтесывали гранитные глыбы для фундамента, делали поясной и верхний карнизы; каменщики

Дмитрий Головка, Василий Зотиков и другие складывали массивные стены из кирпича; каменотес Никита Угловский тесал из дикого камня ступени внутренней парадной лестницы.

В плане дворец квадратный, причем один из углов его срезан полуовалом и вогнутая стена образует главный фасад. Первый этаж здания массивный и служит основанием для более легкого второго этажа.

Над входной дверью сооружен балкон с ажурной чеканной решеткой, по сторонам его находятся ниши, в которых помещены декоративные мраморные бюсты. Большие застекленные окна-двери на втором этаже заделаны понизу чеканной декоративной решеткой. Здание окрашено в два цвета — желтый и белый. В XVIII веке его первоначальная окраска была голубая с белыми деталями.

Работы по декоративному убранству помещений дворца начались в 1759 году. Из Канцелярии от Строений были присланы квалифицированные мастера и мастеровые люди для «сделания в покоях штукатурной лепной работы». Мастер Альберт Джани с группой искусных лепщиков выполнял лепку потолков и каминов. Резчики Дмитрий Михайлов, Павел Дурногласов, Дмитрий Иванов, Степан Фирсов и другие выполняли тонкую резьбу по дереву. Есть основание полагать, что несохранившиеся наддверные картины исполнялись группой художников-декораторов — Алексеем Вельским, Николаем Афанасьевым, Андреем Поздняковым, Петром Фирсовым, Василием Коптяевым и другими.

Мастера, работавшие тогда на строительствах в Петербурге, Петергофе, Стрельне, Екатерингофе, Царском селе, Ораниенбауме, обладали большими навыками и сноровкой, и ни один замысел самого талантливого архитектора не мог быть осуществлен без их многообразных практических знаний.

В нижнем этаже дворца Петра III находятся четыре комнаты. В XVIII веке они предназначались для слуг и не имели художественного оформления. В верхнем этаже — шесть небольших помещений с декоративной отделкой — лепными потолками и каминами, а также паркетными полами с инкрустациями из разных древесных пород.

Лепное убранство потолков — образец большого искусства мастеров того времени. В отличие от интерьеров Китайского дворца с их живописными плафонами в золоченых рамах, здесь плафоны лепные. Во всех помещениях, кроме Зала, где применена позолота, однотонную белую поверхность потолков украшает белая лепка, что придает ее рисунку особенную мягкость. Прихотливые лепные орнаменты, образуя единую композицию, симметрично распределены по всей поверхности перекрытий. Рельефы в виде многочисленных мелких и крупных цветов, венков, изгибающихся стеблей и причудливых раковин искусно стилизованы. Отсутствие живописных плафонов позволило обойтись без подцветки свободных частей потолков, которая характерна, например, для интерьеров Китайского дворца, создавая там необходимое единство общего колористического решения интерьера с живописью.

Чрезвычайно интересна сохранившаяся лепная отделка Будуара, представляющая различные сцены из жизни гарнизона существовавшей здесь ранее крепости. Тонким рельефом выполнена сама крепость с валами, башнями и орудиями на крепостных стенах. Здесь же изображены Нижний пруд с целой флотилией галер, кораблей и лодок, всадники на конях, схватившиеся в рукопашном бою, и кавалеристы в дозоре. Эти сюжетные композиции воспринимаются как единое целое: их связывают тонкие лепные орнаменты, в которые вкомпонованы изображения военных атрибутов.

Отделка потолков перекликается с лепным убранством каминов. Лепка украшает также одну из стен маленькой Буфетной комнаты, где она в сочетании с резьбой образует оригинальную декорацию с многочисленными стенными полочками.

Во всех помещениях, кроме Зала, стены были обтянуты штофом (шелковой тканью, употреблявшейся для отделки дворцовых помещений и мебели).

Для декоративного убранства Зала использовались картины, которые сплошь покрывали стены и были отделены одна от другой лишь узкими посеребренными рамками. Центральные места занимали большие картины на мифологические сюжеты, а вокруг них размещались полотна меньших размеров — портреты, натюрморты, изображения зверей, архитектурные, морские и сельские пейзажи.
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Дворец Петра III.
Применение для декоративного убранства интерьеров такого редкого материала, как картины, встречалось в XVIII веке и в других дворцах — в Екатерининском (город Пушкин), в Монплезире, Большом дворце и Эрмитаже (город Петродворец). «Картинные» залы восстановлены пока лишь в Монплезире и Эрмитаже.

Излюбленным образцом декоративного убранства дворцовых интерьеров, начиная с начала XVIII века, были «китайские комнаты». Они находились во всех пригородных дворцах, а также и во дворце Петра III, где в Зале, Кабинете и Спальне двери, панели и дверные откосы расписаны живописными лаками. Краткий архивный документ, в котором сказано, что «в феврале месяце 1762 года Федор Власов украшает лакирною работою двери, панели и коробки дворца», позволяет установить автора этих замечательных лаковых росписей. Из русских декоративных работ подобного рода они являются единственно сохранившимися.

В Зале и Кабинете темный лаковый фон росписей имеет зеленоватый оттенок, в Спальне он сделан под красный тон китайских шкатулок. Написанные золотом и цветными лаками бытовые сценки «из китайской жизни» напоминают подлинно китайскую живопись. Фигуркам китайцев и китаянок художник сумел придать изысканные позы, характерные для китайских старинных изображений.

Однако эти лаковые росписи не являются слепым подражанием китайским произведениям. Русский художник вложил в них свое индивидуальное понимание далекой и казавшейся в то время сказочной страны.

В 70-х годах XIX века во дворце производился большой ремонт. Его внутреннее убранство претерпело ряд изменений. Штоф со стен был снят и заменен в трех комнатах деревянной облицовкой с резьбой, а в остальных — декоративной живописью низкого качества [Живопись стен Зала, Кабинета и Спальни (масло, холст) исполнялась в 1875 — 1876 годах веймарским художником Шмидтом]. Полы делались заново, значительно подновлялась лепка потолков и каминов. Из всей декоративной отделки наиболее сохранилось художественное оформление дверей, откосов и панелей.

* * *
Капитальная реставрация дворца Петра III производилась в конце 1952 — начале 1953 годов. Восстановительные работы велись как снаружи, так и внутри здания. В интерьерах реставрирована лепка плафонов, каминов и резьба. Посредственные картины XIX века, не соответствующие декоративному убранству, заменены тонированным холстом. Большие работы проведены по восстановлению лаковых росписей.

После реставрации во дворце открылась постоянная выставка декоративного искусства Китая. Организация ее была вызвана большим интересом, который проявляют советские люди к культуре дружественного нам великого китайского народа.

Материалы выставки расположены в обоих этажах дворца. Осмотр ее начинается со второго этажа.

Второй этаж
ВВОДНАЯ ЭКСПОЗИЦИЯ

Первая комната
Географическая карта, помещенная на щите слева от входа, и ряд других экспонатов на первом и втором щитах дают общие краткие сведения о дореволюционном Китае, его территории, географическом положении и населении.

Китай — древнейшее государство, насчитывающее свыше четырех тысяч лет существования. Многовековой путь китайского народа — путь тяжелой борьбы против эксплуататоров и иноземных захватчиков. Развитие капитализма и империализма, принесшее с собой самую бесчеловечную эксплуатацию трудящихся, еще более усилило сопротивление угнетенных масс. Начиная с середины XIX века Франция, Англия: и США, пользуясь экономической отсталостью Китая, проводили политику превращения его в полуколонию. Хищническая политика иностранного капитала вела к полному обнищанию народных масс. 12 — 16-часовой рабочий день, низкая заработная плата, безработица, ужасные жилищные условия — таково было положение: рабочих в этой полуколониальной стране, где тяжелый труд кули и рикш обходился дешевле чем корм лошади.

На третьем и четвертом щитах экспонируются фотографии, изображающие бурлаков, кули и: рикш, надрывающихся в непосильной работе, и примитивные орудия крестьянского труда.

В 1850 году китайский народ восстал против феодального режима маньчжурской династии Цин и против иностранных притеснителей. Это Тайпинское восстание, продолжавшееся до 1864 года, было жестоко подавлено англо-французскими войсками и армией маньчжурской династии. Антиимпериалистическое восстание 1900 года «Ихетуань» («Кулак во имя справедливости») было жестоко подавлено империалистами Англии, Японии и США.

После русской революции 1905 года великий китайский революционер Сунь Ят-сен реорганизовал созданное им Общество возрождения Китая в более широкую массовую организацию — Союзную лигу.

Огромное влияние на судьбу Китая оказала Великая Октябрьская социалистическая революция, открывшая новую эпоху в борьбе народов стран Азии и всего прогрессивного человечества за освобождение. Свое понимание значения Октябрьской революции и роли Советского Союза Сунь Ят-сен выразил в обращении в ЦИК СССР, где писал: «Скоро настанет день, когда СССР будет приветствовать в могучем свободном Китае друга и союзника... В великой борьбе за освобождение угнетенных народов мира оба союзника пойдут к победе рука об руку» [Г. В. Ефремов. Очерки по новой и новейшей истории Китая, М., ГосПолитиздат, 1949. стр. 242] (см. материалы на четвертом щите).

С 1921 года все прогрессивные силы страны возглавила Китайская коммунистическая партия. Она привела трудящихся к осуществлению их вековых чаяний, к завоеванию свободы и независимости своей родины.

Несмотря на тяжелые в прошлом условия жизни, бесправие и нищету, трудолюбивый народ Китая внес выдающийся вклад в мировую культуру. Ряд важных изобретений и открытий (компас, шелк, порох, фарфор, бумага) был сделан там задолго до того, как они стали известны в Европе. Изобретение бумаги в 105 году н. э. способствовало раннему развитию в стране книгопечатания.

Появление китайской иероглифической письменности относится еще к XIV — XII векам до н. э. Она послужила основой для письменности стран Дальнего Востока — японской, корейской, аннамской и других.

Искусство Китая уже в древности достигло высокого уровня. Произведения китайской архитектуры, скульптуры, живописи и изделия художественных ремесел исполнены глубокого национального своеобразия. Созданные на протяжении тысячелетий, они свидетельствуют о творческом гении великого народа. Искусство Китая оказало большое влияние на искусство других народов Азии.

Литографии и гравюры на пятом и шестом щитах вводной экспозиции выставки рассказывают о памятниках искусства старого Китая.

На пятом щите (справа от входа) помещено изображение Великой Китайской стены — одного из древнейших архитектурных сооружений, построенного в III веке до н. э. вдоль северной границы страны для защиты от нападений кочевников. Протяженность стены в настоящее время составляет более 3000 километров, высота — 10 метров. Она до сих пор поражает грандиозностью- своих размеров.

Характерными образцами архитектуры старого Китая являются бывшие императорские дворцы, храмы и пагоды, свидетельствующие о высоком искусстве китайских зодчих и о замечательных художественных традициях народа — создателя этих ценных памятников архитектуры. Однако вход на территорию дворцов был запрещен народу под угрозой смерти. Трудящиеся получили в них доступ только в результате победы народно-демократического строя. В настоящее время бывшая императорская резиденция в Пекине превращена в музей, а парки стали местом народного отдыха.

Большого развития достигла в Китае скульптура из камня, мрамора, бронзы, глины. На репродукции, помещенной на шестом щите (справа от входа), показаны статуи из лёсса и соломы, находящихся в пещерах буддийского монастыря Цянь Фо-дун, основанного в 336 году близ города Дуньхуана (провинция Ганьсу в Северо-Западном Китае).

469 пещер бывшего монастыря Цянь Фо-дун являются ныне самым крупным в мире музеем изобразительного искусства. Здесь хранятся произведения, которые создавались в течение тысячи лет (с 366 по 1368 год). Цветные репродукции с росписью пещер Дуньхуана, помещенные в альбоме, — «Конница», «Оседланные лошади», «Пахота под дождем», «Лесорубы», «Бурлаки», «Сельскохозяйственные работы» — отражают жизнь китайского народа в древнейшие времена. Нё менее интересно красочные изображения плафонов и орнаментов.[ Эти репродукции были преподнесены Китайской делегацией Общества советско-китайской дружбы в дар Исполкому Ленинградского городского Совета депутатов трудящихся в 1953 году] (Альбом находится в экспозиции первого этажа.)

Тарелки русского фарфорового завода с изображением городов Кяхты и Май Мачен напоминают об обширных торговых связях Китая, который в XVIII столетии вел сухопутную торговлю с Россией, с Восточным Туркестаном, Монголией и морскую — с Англией и Голландией. В 1689 году между Россией и Китаем впервые в его истории был заключен равноправный договор о границах и торговле. Торговые отношения между двумя странами еще более расширились после Кяхтинского договора, заключенного в 1727 году.

Из России в Китай везли пушнину, а из Китая — шелка, чай и различные художественные изделия. Последние обычно коллекционировались во дворцах. Так на протяжении XVIII — XIX веков в России возникли ценнейшие собрания китайского прикладного искусства.

Большими коллекциями обладали ленинградские пригородные дворцы-музеи, особенно Екатерининский и Гатчинский. Они послужили основой для создания данной выставки.

В помещениях второго этажа дворца Петра III экспонируются многочисленные произведения китайского прикладного искусства XVII — XIX веков, уникальные по художественному значению. В этот период Китай переживал тяжелые времена маньчжурского господства. Жестокая феодальная эксплуатация, позднее усугубленная вторжением в Китай иностранного капитала, приводила национальную экономику и культуру страны ко всё большему упадку, который наложил отпечаток и на искусство. Но в этих тяжелых условиях замечательные традиции народного творчества оказались жизненно крепкими. Талантливыми живописцами, резчиками и другими мастерами было создано немало выдающихся произведений прикладного искусства, о чем свидетельствуют экспонаты выставки.

ФАРФОР
Вторая и третья комнаты
Здесь размещены образцы китайского художественного фарфора XVII — XIX веков.

Небольшая коллекция мелких фарфоровых изделий находится на декоративных полочках одной из стен второй комнаты — это статуэтки и вазы разнообразных форм и расцветок.

Фарфор появился в Китае на рубеже III и IV веков н. э. В других странах секрет его изготовления оставался неизвестным еще в течение многих столетий.

Производство фарфора было сопряжено с рядом технических трудностей. Оно требовало от мастеров больших профессиональных навыков и длительного труда, который протекал в тяжелых производственных условиях.

Одним из крупнейших центров китайского фарфорового производства с давних времен является город Цзиндэчжень (провинция Цзян-си). В прошлом здесь находились императорский завод и ряд частных фарфоровых мануфактур.

Расписное шелковое панно XVIII века, помещенное в третьей комнате (слева от входа), дает общее представление о керамических печах Цзиндэчженя, в которых производился обжиг фарфора. Панно представляет собой ценный образец росписи по шелку, посвященной фарфоровому производству в старом Китае.

Китайские фарфоровые изделия отличаются многообразием, совершенством форм и декоративной отделки. Благодаря высоким техническим и художественным достоинствам они ценились европейцами буквально на вес золота.

Большая ваза первой четверти XVII века на подставке в третьей комнате — образец одноцветной подглазурной росписи, исполненной синей кобальтовой краской, хорошо оттеняющей белизну фарфоровой массы. Эту краску стали применять для украшения фарфора в XIV — XVII веках (1368 — 1644 годы). Кобальт привозился из Ирана, впоследствии его стали добывать в самом Китае.

Во второй половине XV века совершается переход от одноцветной к многоцветной росписи.

В этот период производились пятицветные фарфоровые изделия с росписью цветными эмалевыми красками темно-зеленого, синевато-фиолетового, желтого, красновато-коричневого и голубого цветов. Образцом служит ваза на столе (направо от входа).

Во второй половине XVII — начале XVIII вв. (1662 — 1723 годы) появились новые фарфоровые изделия, которые благодаря обилию в расцветке зеленого цвета были названы европейцами «зеленым семейством». Сложность техники их производства заключалась в том, что требовался двухкратный обжиг сосуда; в так называемых муфельных печах роспись производилась по уже обожженному глазурованному фону. Замечательными образцами такой росписи являются вазы на круглых столах в центре комнат и блюда на стене слева от входа.

В росписях по фарфору XVII — XVIII веков китайские мастера использовали богатые художественные традиции, которые проявились как в тематике, так и в декоративных приемах.

На многих фарфоровых изделиях, экспонируемых на выставке, можно увидеть традиционные мифологические персонажи, стилизованные образы природы (облака, горы, волны и т. д.). Наряду с мотивами сказочного характера на представленных образцах имеются реалистические изображения пейзажей, бытовых сцен. Интересны литературные и исторические сюжеты росписей: состязание двух феодалов, окруженных свитами, стремительные скачки на конях, свидание влюбленных и другие представленные здесь сцены исполнены с необычайной живостью. Очень возможно, что отдельные эпизоды взяты из известного романа Ло Гуань-чжуна «Троецарствие» (XIV век), рассказывающего о том историческом периоде, когда шли непрерывные войны между тремя царствами — Вэй, У и Шу.
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Двореи, Петра III. Убранство восточной стены Буфетной комнаты.
В росписи фарфора первой половины XVIII века (1723 — 1736) применялась более пестрая гамма красок. На столе, находящемся у западной стены слева, расставлены образцы ваз с расцветкой, выдержанной в ярко-розовых тонах. Здесь нашла применение непрозрачная розовая эмаль, поэтому такие изделия получили в Евpone название «розового семейства». Розовые пионы, а также птицы, изображенные на скалах темно-синего цвета в окружении растительности, — наиболее часто встречающиеся образцы росписей того времени.

В XVIII веке широко применялась и роспись кобальтом, которая высоко ценилась как в самом Китае, так и в Европе за исключительную интенсивность и чистоту цвета. Образцы (пять ваз) находятся на подставке китайской работы у камина. Две помещенные здесь вазы густого темно-синего цвета выполнены путем распыления синей краски через трубочку по необожженному фарфору с последующей росписью золотом.

Вазы XVIII века представлены на выставке в большом количестве (см. образцы на этажерке японской работы и в шкафу XVIII века).

Характерными особенностями китайского фарфора XVII — XVIII веков является строгое соответствие рисунка росписей формам изделий, большое разнообразие в сюжетах, декоративность и реалистичность изображений.

В шкафике японской работы XVIII века, расписанном золотом по черному фону, находятся фарфоровые чайники и чашки. Подобные предметы изготовлялись главным образом для внешнего рынка и в большом количестве приобретались европейцами. Форма представленных здесь чайников свидетельствует об учете определенных требований иностранных потребителей, а чашки (без ручек и блюдец) сохраняют все особенности, присущие китайским сосудам. Расписанные кобальтом чашки японской работы (на нижней полочке) явно подражают китайским изделиям.

Творчество китайских мастеров оказало большое влияние на искусство Японии. Японские керамисты изготовляли фарфоровые вазы и прочие предметы, подражая китайским и нередко подделывая китайскую марку для более легкого сбыта своей продукции. Широкое подражание художественным изделиям Китая имело место и в Европе, особенно в XVIII веке.

Находящиеся на выставке люстра, шкафик черного лака и стол с росписью относятся к числу таких европейских подделок.

На подставках помещены вазы XIX века. Причудливость форм, сплошная роспись, придающая фарфору вид бронзовых сосудов и скрывающая фарфоровую поверхность, нагромождение лепных цветов, затейливость ручек — всё это свидетельствует о наблюдавшемся в то время снижении художественного вкуса.

ЛАКОВЫЕ ИЗДЕЛИЯ
Четвертая комната
Уже в глубокой древности (I тысячелетие до н. э.) китайцы широко использовали в качестве средства украшения особый лак, который приготовлялся из сока дерева «ци-шу» и окрашивался в черный, красный, коричневый, желтый и другие цвета. Различают три вида лаковых изделий — резные, расписные и так называемые «Коромандельские» [Название происходит от погрузочной гавани на берегу Коромандель (юго-восточное побережье полуострова Индостан), откуда вывозились лаковые изделия]. Все они представлены на выставке.
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Дворец, Петра III. Комнаты второго этажа 
С экспозицией китайских художественных изделий.
На стенах помещены уникальные по своему художественному значению панно Коромандельского лака XVIII века. Процесс изготовления таких панно заключается в следующем: деревянная основа покрывается слоем белого левкаса (подготовительного грунта), на который наносится черный лак; затем по лаку делается рисунок; после удаления отдельных частей лака белые пятна левкаса подкрашиваются различными красками согласно рисунку. Подобная техника применялась главным образом при изготовлении ширм.

Находящиеся теперь в четвертой комнате панно ранее размещались в Китайском театре города Пушкина, сожженном фашистскими оккупантами в годы Великой Отечественной войны. Панно удалось сохранить, эвакуировав их в тыл.

С большим художественным мастерством изображены на панно пейзажи, цветы, различные птицы и сценки из легенд. Совершенный рисунок, мягкая красочная гамма в сочетании с черным лаком делают эти панно исключительно живописными.

На стене против входа размещены два панно расписного лака японской работы XVIII века. Они выполнены в подражание китайским изделиям подобного рода. Техника изготовления расписных лаков состоит в нанесении рисунка золотом или серебром на блестящую черную или красную лаковую поверхность. Некоторые изделия (например, столики) инкрустированы перламутром.

Большая красная ваза и такого же цвета коробки, представленные на выставке, — образцы разных лаков XIX века! Их производство возникло в период с конца III века до н. э. до начала III века н. э. и достигло расцвета в XIV — XVII веках.

Техника изготовления резных лаков такова: на основу из дерева или папье-маше лак наносится несколькими слоями, пока не получится определенной толщины лаковое покрытие (до 15 — 20 слоев); на него через бумагу накалывается иглой рисунок, после чего начинается процесс резьбы по лаку, длящийся иногда несколько лет. Лаковые изделия отличаются сложными многофигурными композициями, красотой рисунков, богатством орнаментации. Мебель, вазы и коробки из резного лака предназначались обычно для подарков и украшения жилищ богатых сановников.

ШЕЛКА, РЕЗНОЙ КАМЕНЬ И ЭМАЛИ

Пятая комната
Шелкоткачество — одна из старейших в Китае отраслей художественного производства.

С IV — V веков китайские художники стали писать картины по шелку прозрачными и плотными красками. Эти картины в виде свитков сохранялись в деревянных ящичках. Иногда ими украшались стены. Широко применялось также вышивание по шелку.

На стенах комнаты помещены вышивки

XVIII века, выполненные выпуклой гладью. Помимо чисто декоративного эффекта, вышитые изображения имели и символическое значение. Так, представленные на панно ветки цветущей сливы означали расцвет природы и пожелание долголетия, петух на скале — весеннее пробуждение природы.

На вышивке плоской атласной гладью выполнены буддийские святые и львы — хранители Будды.

Искусство китайской вышивки восходит к глубокой древности (II тысячелетие до н. э.). В более поздние времена вышивка благодаря своей исключительной декоративности служила украшением для дворцов и храмов. Шелковые одежды придворных, их обувь, самые разнообразные ширмы, покрывала, занавеси и прочее расшивались великолепными радужными хризантемами, фазанами, фениксами, бабочками. В вышивке, этом подлинно народном искусстве, проявились большой художественный вкус и реалистические традиции.

В китайском прикладном искусстве значительное место занимает резьба по камню. В шкафу помещены вазы и чашки XVIII — XIX веков из светло-серого нефрита, вазочки и фигурки «святых», вырезанные из камня жировика. Здесь же находятся чаши из перегородчатой эмали с ажурными крышками из нефрита и два жезла формы гриба «Чжи» (символ долголетия).

Все эти изделия выполнены с тонким художественным вкусом и состоят из одного куска камня, причем резчик умело использует его многослойность для выполнения лица, рук и одежды фигур.

Особенно широкое применение для резьбы получил нефрит. Приятный по глубокому тону светло-серого и темно-зеленого цветов, он чрезвычайно ценился как в Китае, так и в Европе. Из нефрита выделывались вазы, кубки, маленькие сосуды, печати и т. д. Виртуозность, с какой выполнена тонкая резьба на ажурных крышках чаш, тем более удивительна, что крышки, показанные на выставке, вырезаны из очень твердого материала. Невольно задумываешься над тем, сколько времени приходилось затрачивать мастерам-резчикам на создание этих прекрасных произведений искусства. Ярким образцом искусства китайских резчиков являются представленные здесь украшенные резьбой костяные шары XIX века, пользовавшиеся большим спросом в Европе. Выполнены они из целого куска слоновой кости с вращающимися резными шарами внутри. Европейцы называли их когда-то «дьявольскими шарами». Представленные на выставке изделия состоят из 14 и 10 шаров, находящихся один в другом. Работа по их изготовлению отличалась большой сложностью и требовала не только много времени, но и исключительной сноровки.
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Дворец Петра III. Экспозиция китайского фарфора XVII — XIX веков-
Перегородчатая эмаль представлена на выставке курильницей XVIII века. Это рдин из видов китайского художественного ремесла, известный еще в VIII столетии. Техника изготовления перегородчатой эмали сложна. На медную или латунную поверхность предмета напаиваются тонкие латунные или серебряные проволочки (перегородки), пространство между которыми заполняется жидкими разноцветными эмалями. После этого изделие подвергают обжигу, а затем полировке и золочению контуров перегородок.
Здесь же показаны образцы живописных эмалей XVIII — XIX веков, или «иностранного фарфора», как его называли китайцы. Техника изготовления этих эмалей проникла в Китай из Европы в XVII веке. Выделывались они в Пекине и Кантоне, а торговля ими велась через Кантон (отсюда еще одно название — «кантонские эмали»). Блюда (на стенах), чашки, чайники, блюдца (на столике-подносе) по цветовой гамме напоминают фарфор «розового семейства». Более поздние эмали (XlX века) находятся в шкафу (у стены слева). Сюжеты росписей отвечали вкусам заказчиков. В ряде случаев это сценки из европейской жизни с фигурками мужчин и женщин, изображенных на фоне китайского пейзажа.
ИЗДЕЛИЯ ИЗ ДЕРЕВА
Шестая комната
На этажерке китайской работы размещены разнообразные статуэтки — образцы резьбы по дереву. В них чувствуется отличное знание мастером материала и большое умение использовать его.

Для художественной резьбы в Китае обычно применяются деревья: наньму, амарант, розовое, грушевое, бамбук, тополь, сандал. Причудливые извивы и сплетения корней резчики используют для создания самых затейливых фигур: например, Шоусин — бог долголетия, Гуань-инь — богиня милосердия — работы XIX века. В этих резных статуэтках сложные очертания корней дерева мастера ввели в общую композицию. Соответственно расположению корней вырезаны складки одежды, а сами фигурки удивляют выразительностью своих поз.

Разнообразные изделия, помещенные на выставке, являются яркими образцами народного творчества. Они отличаются большой художественной выразительностью и высокой техникой. Красочность, жизнерадостность, высокие декоративные качества — специфические черты китайского прикладного искусства.

Несмотря на тяжелую, полную лишений жизнь, которую вел китайский народ, он неустанно, не покладая рук, создавал замечательные произведения искусства. В них народные мастера вносили живое реалистическое начало, любовь к природе, большой художественный вкус, декоративность. Эти традиции возродили современные китайские мастера.
Первый этаж
ИСКУССТВО КИТАЙСКОЙ НАРОДНОЙ РЕСПУБЛИКИ

Первая комната
Ведущий раздел выставки посвящен искусству Китайской Народной Республики. Он построен в основном на подлинных материалах, представляющих собой подарки, поднесенные советскому народу различными китайскими делегациями, приезжавшими в Советский Союз. Кроме того, ряд экспонатов выставки получен через Всесоюзное общество культурной связи с заграницей.

Успехи современного китайского искусства являются результатом исторического революционного переворота в жизни китайского народа, осуществленного под руководством Коммунистической партии Китая.

Экспонаты первого щита посвящены борьбе китайского народа с реакционной кликой Чан Кай-ши и иностранными империалистами в 1946- — 1949 годах. Решающей силой в этой борьбе был рабочий класс, руководимый Китайской коммунистической партией, которая, пройдя трудный боевой путь, из маленькой организации, состоявшей из нескольких десятков пропагандистских кружков, превратилась в массовую партию, ставшую руководящей силой страны. Теперь Компартия Китая — признанный вождь великого многомиллионного китайского народа.

Огромную роль в освобождении китайского народа от гнета эксплуататоров сыграла Великая Октябрьская социалистическая революция. Ее исторический опыт служит компасом для Коммунистической партии Китая и трудящихся всего мира.

На щите помещен вытканный шелком портрет Председателя ЦК Коммунистической партии Китая Мао Цзэ-дуна, выполненный с высоким художественным мастерством руками китайских ткачих. Здесь же находятся лубки и гравюры на темы народно-освободительной войны.

Героика народно-освободительной войны ярко отразилась в творчестве современных китайских художников.

Среди лубков и гравюр, помещенных на щите, особенно выразительна гравюра художника Гу Юань «Живой мост». На ней изображены доблестные саперы Народно-освободительной армии. Стоя по пояс в воде, они образовали собой живой мост, по которому прошли в атаку пехотинцы.

Китай — страна великих рек, и не случайно китайские художники большое внимание уделяют тем эпизодам войны, которые были связаны с форсированием в тяжелых условиях боя крупных водных рубежей. На щите представлены гравюры Янь Ханя — «Форсирование реки Хуанхэ», Цзинь Ланя — «Форсирование реки Янцзы на лодках» и Ван Вэнь-биня — «Народно-освободительная армия переправляется через Янцзы».

Гравюры «Народ приветствует армию» художника Си Ян-чуаня и «Шитье обуви бойцам» художника Чжан Цзин-чжи раскрывают национальный и народный характер освободительной войны китайского народа, отражают важнейший этап в этой войне, когда народ с радостью встречает солдат Народно-освободительной армии, несущих ему освобождение от империалистического и феодального гнета. «Тигры сильны числом, а народ силен своим единством», — говорится в китайской пословице. Впервые в истории Китая можно отметить такое единение армии и народа.

Долголетняя борьба китайского народа за свою независимость завершилась образованием народной республики. Эта великая победа означала величайший революционный переворот в жизни трудящихся масс Китая. В сентябре 1949 года было образовано Центральное народное правительство во главе с Мао Цзэ-дуном.

На щите помещены лубки и гравюры, в которых художники нового Китая запечатлели радость и ликование народа, праздновавшего свое освобождение. Художники изобразили торжественно убранную флагами площадь Тяньаньмынь в Пекине с собравшимися на ней многочисленными колоннами демонстрантов, а также многолюдные демонстрации, состоявшиеся в других городах Китая.

Гравюра и лубок получили широкое распространение в Китайской Народной Республике. Эти виды изобразительного искусства восходят еще к VIII — IX векам н. э. Однако никогда они не имели такого общественного значения, как в последнее время. Художники народного Китая под плодотворным влиянием самого передового в мире советского искусства правдиво отражают жизнь своей родины, развивая лучшие традиции национального искусства прошлого.

Свои жилища рабочие и крестьяне Китая к Новому году обязательно украшают лубками. Содержание старых лубков носило по преимуществу религиозно-назидательный характер. Лубки нашего времени рассказывают о новой жизни трудящихся. Издаваемые в огромном количестве лубочные картины актуальны по содержанию, очень красочны и пользуются в стране большой любовью.

Крупнейшие художники Китая Гу Юань, Янь Хань, Ли Цюнь и другие создали выдающиеся произведения с острой социальной тематикой. Героическая борьба китайского народа за независимость, за построение новой жизни на освобожденной земле, изображение новых людей Китая — таково содержание современных графических произведений. Мастера гравюры достигли больших успехов в борьбе за реалистическое искусство. Творчески осваивая приемы старых мастеров китайской гравюры, они возродили ее ясность, чистоту рисунка, колорит.

Великая победа китайского народа открыла новую страницу в истории художественной культуры Китая. Годы, прошедшие со времени возникновения Китайской Народной Республики, — небольшой срок в истории такого древнего государства, каким является Китай. Однако за это время произошли невиданные революционные преобразования в экономической, политической и культурной жизни страны. Подлинный расцвет переживает и искусство во всех его областях. Начало этого подъема связано с совещанием по вопросам литературы и искусства, созванном по инициативе Коммунистической партии Китая в Яньане в 1942 году, где Мао Цзэ-дун указал, что литература и искусство должны быть поставлены на службу широчайшим массам рабочих, крестьян и солдат.

Подлинный расцвет сейчас переживает также прикладное и декоративное искусство. Правительство приняло ряд серьезных мер, направленных на восстановление производства художественных изделий. Всем художественным школам дано указание всемерно помогать местным видам прикладного искусства. Техническую и материальную помощь Союз китайских художников и Центральная Академия художеств оказывают Центральному правлению кооперативов. Создание художественных кооперативов и артелей помогло многим талантливым мастерам вернуться к любимому ремеслу.

Первая выставка изделий прикладного искусства, организованная в 1953 году в Китае, сыграла большую роль в дальнейшем развитии всех видов прикладного искусства. Немалое значение имела и выставка, организованная Министерствами культуры СССР и КНР и Центральным обществом китайско-советской дружбы в 1954 году в Москве.

Представленные на выставке «Китайское декоративное искусство» во дворце Петра III современные художественные произведения из перегородчатой эмали, фарфора, металла, лака, дерева, шелка свидетельствуют о замечательном мастерстве народных умельцев. Используя лучшие традиции прошлого, китайские мастера обогащают все области искусства новым содержанием, связанным с изменениями, которые произошли в жизни народа.

Широко развивается керамическое искусство в современном Китае. Изделия из керамики представлены на выставке в небольшом количестве и находятся в шкафу слева от входа. Старые мастера, используя богатое наследие в области керамики, совершенствуют производство и создают новые формы и образцы. Воспроизведение старых керамических изделий, подражание скульптуре VIII — X веков (см. фигурки танцовщиц, коня) помогают мастерам освоить лучшие традиции в этой области. Представленные на выставке кашпо [Кашпо — фарфоровый футляр для цветочного горшка] с росписью кобальтом свидетельствуют об умелом использовании мастерами старинной техники фарфорового производства.

Многие из хорошо известных старых керамических центров фарфорового производства снова возобновили работу. Крупнейший центр керамического производства в Китае — Цзиндэ-чжень, находившийся в упадке во времена гоминьдановского режима, теперь вновь возродился. Правительство оказало большую помощь в восстановлении и развитии фарфорового производства, в реализации продукции, в организации производственных кооперативных объединений. Известные мастера художественной росписи У Лун-фа, Ян Хай-шэн, Сюан Си-лин, Мэй Цзянь-ин и другие с радостью работают на любимом производстве. Прошли тяжелые времена гоминьдановского господства, когда они оказались не у дел. Например, лучший мастер Цзин-дэчженя, специалист по росписи фарфора У Лун-фа влачил жалкое существование и занимался рыболовством, а многие из мастеров просто нищенствовали. Благодаря возвращению старых мастеров на завод удалось восстановить производство глазурей различных цветов, а также добиться новых достижений в изготовлении ваз, статуэток и других изделий.

Возродилось также производство лаковых изделий. Они представлены на выставке в двух шкафах в довольно большом разнообразии: большие и маленькие вазы, коробки и коробочки красного резного лака, приборы для коктейля, подносы, чайники, чашки и коробки, вкладывающиеся одна в другую, наконец, изделия, инкрустированные перламутром и слоновой костью.

После освобождения страны от гоминьдановского господства искусство изготовления лака в Китае стало интенсивно развиваться, получая всяческую поддержку от правительства. В провинции Фуцзянь, в городе Фучжоу, организовано общество по изучению способов приготовления лаков. В нем принимают самое деятельное участие художники и научные работники, а также старые опытные мастера, которые теперь передают своим ученикам известные только им секреты лакового производства. Прежде способом изготовления нового вида лака, открытого в Фучжоу двести лет тому назад мастером Шэнь Шао-ань, владел он один, а затем его семья. Теперь этот «секрет» стал достоянием народа. Процесс изготовления этого вида лака способом «тотай» заключается в том, что глиняную модель предмета («типэйтотай») или деревянную («мупэйтотай») покрывают слоями шелка или тонкого холста, пропитанного лаком с примесью муки, затем изделие снова покрывается слоем лака, но уже с примесью золы. Когда лак затвердевает, изделие полностью освобождается от основы, полируется и снова покрывается лаком. Этот процесс повторяется несколько раз, пока лаковый покров не достигнет определенной толщины. После этого вазы или коробки отделываются инкрустацией, резьбой или расписываются. Лаковые предметы, изготовленные таким способом, отличаются удивительной прочностью и исключительной легкостью (см. в шкафу приборы для коктейля, чайные приборы, подносы и коробки).

Широко применяется лак и в прежней технике (провинция Цзянсу), т. е. когда на деревянную основу или папье-маше наносится несколько слоев черного или цветного лака, а затем применяются резьба, гравирование, роспись золотом и красками и инкрустация перламутром. Находящиеся в шкафу коробки расписного лака инкрустированы слоновой костью и перламутром, а рисунок выполнен гравированием. На одной из коробок изображены летящие белые голуби (сделаны из перламутра), знакомый всем символ мира и дружбы между народами. На другой — инкрустацией из раскрашенной слоновой кости и перламутра исполнены фигуры рабочего, крестьянина и солдата — символ тесного единения народа и армии. Эти изделия с совершенно иной тематикой показывают, что мастера, овладевая богатым наследием прошлого — художественными приемами, декоративностью, — используют новые, современные сюжеты, близкие народу.

Несколько коробок черного лака инкрустированы перламутром и слоновой костью на сюжеты, взятые из росписей пещер Дуньхуана. Например, фигурки летящих ангелов на расписанном плафоне чрезвычайно удачно перенесены мастером на черный фон лаковой коробки. Хорошо выполнены из окрашенной слоновой кости и перламутра причудливые золотые рыбки, плывущие среди водорослей. Здесь же на коробке применена и роспись золотом.

Широко возродилось и производство резных красных лаков, которыми славится Пекин. Представленные на выставке изделия выполнены из металла и покрыты красным лаком в несколько слоев, на поверхности которого вырезаны орнаментальные узоры и рельефные изображения пейзажей. На большой круглой коробке вырезан сюжет, взятый из эпохи борющихся княжеств. На переднем плане изображена красавица Сиши с лотосом в руке. Сиши была послана к врагу-князю, захватившему земли княжества Юэ. Очаровав его своей красотой, она помогла юэскому князю освободить свою родину. На других вазах и коробках изображены пейзажи, орнаментальные геометрические узоры и различные благопожелательные символы.

Одним из замечательных видов современного китайского декоративного искусства является вышивка. В Китае существуют самые различные способы вышивания (более тридцати), причем асе они имеют свои названия. Знамениты вышивки города Сычжоу, известны хунаньские и сычуаньские изделия, славятся вышивальщицы пригородов Пекина, которые для вышивок скатертей, наволочек, салфеток применяют своеобразный орнамент.

На выставке представлены выполненные вручную плоской гладью вышивки аистов, стоящих на скале, и аистов на зонтичной сосне — символическое пожелание долголетия; голубая скатерть, вышитая красными бабочками, совершенно различными и по рисунку и по расцветке, а также выполненная китайскими крестьянками вышивка мелким крестом. Такого рода техника заимствована Китаем у Европы в двадцатых годах нашего века и широко применяется в деревнях. Китайские художественные вышивки пользуются большой популярностью и любовью не только на родине, но и в других странах. Не случайно народ в Китае называет вышивку волшебным мастерством.

Из резных изделий по дереву особенно интересны подарки, преподнесенные китайскими делегациями Ленинградскому областному Совету депутатов трудящихся. Среди них четыре фонарика шестигранной формы со вставками из шелка, расписанного акварелью, с красными шелковыми кистями, а также резной маленький столик с рельефным многофигурным изображением на исторический сюжет.

Подлинно народным творчеством является и вырезка из бумаги, широко распространенная в Китае. Сюжеты вырезок чрезвычайно разнообразны: сцены труда, театральные персонажи, цветы, различные народные сценки, разнообразные предметы и т. п. В руках талантливых народных умельцев они превращаются в красочные произведения искусства. Вырезанные из цветной бумаги, они наклеиваются в виде украшений на окна в новогодний праздник (см. образцы в витрине у окна).

Вторая комната
В шкафах-витринах этой комнаты помещены изделия перегородчатой эмали — вазы, приборы для курения и тарелки. Многие из них подарены китайскими делегациями Ленинградскому областному Совету депутатов трудящихся в 1954 — 1956 годах. В этих изделиях, которыми славится Пекин, поражают высокая художественность, разнообразие форм, красочность. Мастера используют древние народные мотивы, орнаментальные росписи Дуньхуана, смело применяя совершенно новые расцветки. Можно сказать, что по красоте форм, богатству орнаментации, разнообразию цветной гаммы многие из этих предметов превзошли старинные произведения, сделанные в той же технике. Новая тематика отразилась в ряде представленных здесь художественных изделий. На одной из эмалевых тарелок (в шкафу) изображены голуби, символизирующие мир. Они показаны на фоне традиционных для искусства Китая орнаментальных облаков. Привлекает внимание тарелка, украшенная эмблемами труда. На ней изображены хлебные колосья, никогда ранее не встречавшиеся в китайском искусстве.

Образцы перегородчатой эмали, которые можно видеть на выставке, свидетельствуют о том, что эта старинная отрасль художественного ремесла, совершенно заброшенная в гоминьдановском Китае, не только возродилась, но переживает теперь подлинный расцвет.

Из художественных резных изделий большого внимания заслуживают помещенные в шкафу статуэтки из подцвеченной слоновой кости и резьба по кости, изображающая кузнечиков на капустном листе.

Материалы щита (на стене справа от входа) посвящены в основном известным мастерам фарфора, резчикам по слоновой кости, по дереву и лаку. Фотография показывает знаменитого мастера Ян Ши-хуэя за резьбой самого крупного в Китае художественного произведения из слоновой кости — «Парка Бэй-хай». Это изделие выполнено из большого слонового бивня весом 63,5 килограмма, длиной 2 метра. Трудились над ним семь резчиков. Здесь же на щите находится фотография шара из слоновой кости; он состоит из 25 шаров, вложенных один в другой и вырезанных также Ян Ши-хуэем. На щите помещены фотографии Чжан Цзянь-сюаня и Чэнь

Шунь-цзяня — замечательных резчиков по дереву, уроженцев города Чанжоу провинции Гуандун, издавна славившейся прекрасными резными изделиями. Известны и старые мастера художественной росписи по фарфору: У Лун-фа, Ян Хай-шэнь и Сюань Си-лин, специалист по перегородчатой эмали мастер Ли Яо-юнь, а также уроженец города Фучжоу мастер Гао Сю-цюань, всю свою жизнь, свыше 50 лет, посвятивший изготовлению лаковых изделий.

В старом Китае никто не интересовался именами тех, кто создавал подлинные произведения искусства. В Китайской Народной Республике мастера получили признание, они окружены почетом и уважением, а имена их известны не только китайскому народу, но и всем, кто любит и ценит их замечательное искусство.

В подарок ленинградским трудящимся китайские делегации привезли картины-свитки современных художников и цветные гравюры на дереве, воспроизводящие лучшие творения художников Китая. Техника цветной гравюры настолько высока, что картины, репродуцированные в гравюре, почти не отличаются от подлинников. Производит эти работы мастерская «Жунбао-чжай», причем для полного сходства с оригиналом при печатании употребляются та же бумага и те же краски, которые использовались для написания картины. В простенке у двери помещена картина «Скачущий конь» художника Сюй Бэй-хуна (подарен китайской делегацией). Ряд картин современных китайских художников (подлинники) в той же комнате и в следующей — «Цветы и птица» художника Ци Бай-ши (прислана в подарок северо-восточной художественной школой), «Сосна, цветы и сливы» художника Хэ Юй-шу (1949), «Цветы магнолии» художника Ло Ши-вэнь (1949), «Бамбук» художника Яо Юй-цинь, «Пеоны» художника Пань Яо-чунь (1953) и другие свидетельствуют о возрождении славных многовековых традиций китайской национальной живописи, о глубоком изучении художниками родной природы и о правдивом изображении ее.

Третья комната
В большом стеклянном шкафу-витрине помещены макеты, воспроизводящие китайские национальные танцы с барабанами и фигурки танцующих женщин в национальных костюмах. В народном Китае повсеместно организованы художественные коллективы, которые выступают в деревнях и городах с литературным чтением, танцами и пением. Эти коллективы широко используют народные танцы и песни, исполняя их с большим профессиональным мастерством. В танец с барабанами, издавна бытующий в провинции Хэбэй, исполнители вкладывают новое содержание. Танец отражает радость народа, одержавшего победу над своими угнетателями.

Здесь же помещены и две фарфоровые вазы, привезенные в подарок китайской делегацией. Они расписаны традиционными для китайского искусства изображениями летучих мышей, символизирующих пожелание благополучия.

Большая часть изделий прикладного искусства, составляющая раздел выставки современного Китая, представляет собой подарки, поднесенные китайским народом советским людям. Выполненные руками замечательных китайских мастеров, они свидетельствуют о глубоких дружественных чувствах китайского народа. С каждым годом крепнет братская дружба между двумя великими народами, всё более могучим становится союз двух великих держав. Эта дружба между Советским Союзом и Китайской Народной Республикой, как и между всеми народами социалистических стран, основана на полном равноправии, взаимном уважении, она является олицетворением пролетарского интернационализма.

В 1959 году вместе с великим Китаем народы всех социалистических стран и все демократические и прогрессивные силы мира праздновали десятилетие Китайской Народной Республики. Огромные успехи, достигнутые 650-миллионным китайским народом в развитии своего хозяйства и культуры, глубоко радуют советский народ.

Миролюбивая внешняя политика Советского Союза и Китайской Народной Республики выражает стремление наших народов к мирному сосуществованию со всеми странами мира.

Помещенная на стене слева от входа картина — копия с плаката советского художника В. Викторова «Дружба навек» — посвящена дружбе великих народов. На фоне национальных флагов изображены фигуры советского и китайского рабочих в стремительном движении вперед — к миру, счастью, прогрессу народов, к светлому будущему всего человечества.
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ВЕРХНИЙ ПАРК

Верхний парк города Ломоносова, один из старейших пригородных парков, существует двести лет. Работы по его устройству начались в 1756 году, а разбивка отдельных участков велась на протяжении столетий. Первоначальная планировка в восточном и западном районах осуществлялась архитектором А. Ринальди. К середине XIX века парк приобрел тот художественный облик, который сохранился до наших дней.

Разбивка парка проводилась на низких, болотистых местах, поросших березой и ольхой. Много трудностей возникло из-за того, что приходилось осушать сразу всю территорию и создавать для этого широкую сеть осушительных канав.

Для посадок были доставлены липы, дубы, клены, декоративные кустарники. Высаживались и местные породы — береза, ель, сосна, придававшие саду северный колорит.

На тяжелые земляные работы в парке, особенно весной и осенью, сгонялись крестьяне, приписанные к ораниенбаумским дворцам. Многие из крестьян тратили на дорогу в Ораниенбаум по четыре дня, а проживавшие далеко — и по неделе. В самое горячее время полевых работ в окрестных селах отсутствовало по пятьсот и более человек, причем многие из них обязаны были в это же время поставлять на дворцовые работы своих лошадей. На создание Верхнего парка затрачено огромное количество труда крепостных людей. В работах по его устройству принимали участие опытные садоводы — А. Андреев, В. Петров, Я. Скородумов, К. Слепин, Т. Полгин, С. Константинов, Г. Лемехов, Н. Трофимов, Ф. Третьяков, А. Филиппов, Н. Петров и другие.

В настоящее время Верхний парк, занимающий площадь около 162 гектаров, — один из прекраснейших парков в пригородах Ленинграда.

С севера парк граничит с территорией города Ломоносова. От проспекта Юного ленинца в парк ведут ворота, находящиеся у садика, где поставлен памятник В. И. Ленину. Чтобы пройти к дворцу Петра III, надо свернуть на дорогу влево, проложенную по берегу Нижнего пруда и ведущую к въездным воротам на территорию дворца.
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Верхний парк. Каменные ворота у дворца Петра III.
Большое количество посаженных здесь в 50 — 70-х годах XIX века деревьев и кустов — кленов, лип, берез, сирени, жимолости и спиреи — превратило эту часть парка в живописный уголок. Вокруг дворца Петра III в 1953 году разбиты дорожки, площадки и три больших цветника. На одном из цветников поставлена бронзовая статуя Меркурия (начало XIX века). На газонах с северной стороны находятся мраморные статуи «Амур и Психея» (копия XVIII века с античного оригинала) и «Амур» (работа скульптора XVIII века Э. М. Фальконе).

За истекшие двести лет этот участок сильно изменился. Теперь уже трудно представить себе, что здесь когда-то была крепость с арсеналом, гауптвахтой, деревянными домиками. Дворец находился на плацу, замощенном булыжным камнем, и являлся частью крепостных построек, окруженных со всех сторон глубоким, заполненным водою рвом. С западной и южной сторон здания частично сохранились остатки валов и рва. В отличие от дворцово-парковых ансамблей XVIII века, миниатюрный парк, который создал рядом, в долине речки Карости, архитектор А. Ринальди в 1756 — 1758 годах, не был связан с дворцом, хотя по своей планировке напоминал регулярный парк. Подчинение всей планировки главной оси, ведущей от здания дворца, соблюдение строгой симметрии и геометрической правильности в плане — наиболее специфические черты подобных парков, разбивавшихся на широких открытых пространствах. Аллеи, пересекающиеся под прямым углом или расходящиеся радиусами от круглых или прямоугольных площадок, трельяжи, фонтаны, цветники со сложными узорами — все эти отдельные элементы размещались по прямым линиям в строгом порядке и композиционном единстве. Деревьям и кустарникам путем подстрижки придавали строго геометрическую форму шаров, колонн, конусов, пирамид.

Сад, который был разбит у дворца Петра III в долине на небольшом вытянутом участке, ограничейном с одной стороны речкой, а с другой возвышенным берегом, нельзя причислить к строго регулярным. Однако отдельные его элементы и в особенности геометрическая разбивка аллей и площадок, подстрижка шпалер, фонтан, небольшой каскад, украшенный раковинами, являлись типичными для регулярного сада.

В парках того времени обычно строился ряд павильонов, многообразных по архитектурному облику и нередко богато декорированных внутри. Одним из характерных видов таких павильонов являлись так называемые эрмитажи (что в переводе означает «хижина отшельника»), которые строились обычно на каком-нибудь естественном или искусственном островке и служили местом увеселения. Подобный деревянный павильон был выстроен и здесь, на берегу речки Карости. Интерьеры этой маленькой двухэтажной постройки представляли собой уютные комнаты, украшенные плафонами, ткаными обоями, картинами и обставленные дорогой мебелью.

Вблизи Эрмитажа находился зверинец («Менажерия») — круглое в плане деревянное здание, украшенное резьбой в виде зверей и птиц. По довольно крутому склону к расположенному в крепости дворцу поднималась лестница с балюстрадами. Главная, проложенная вдоль берега речки аллея вела к стоявшему невдалеке двухэтажному Китайскому домику.

К началу XIX века от планировки этого маленького сада ничего не осталось. Находившиеся здесь и в крепости деревянные постройки из-за ветхости были проданы на слом. Деревья, которые раньше аккуратно подстригали, свободно разрослись.

Живописность этого района парка во многом обусловлена особенностями ландшафта: берега протекающей здесь Карости и Нижнего пруда холмисты, а сама речка вьется в ложбине. Пересеченный характер местности подчеркивается группами деревьев на высоких берегах и у подножия их склонов.

Насаждения в этом районе парка состоят в основном из местных пород — берез, елей и сосен; однако в XIX веке тут делались групповые посадки из привозных деревьев — лип, дубов, тополей. Производились также посадки кустарников, большей частью корнуса и спиреи. Гармоническое сочетание древесных и кустарниковых посадок и открытых пространств (полян, лужаек), умелое подчеркивание живописности естественного ландшафта с широким использованием водных пространств (реки и двух больших прудов) свидетельствуют об опытной руке мастера, хорошо использовавшего природные особенности района. Очевидно, работы по этому участку парка велись в 30-х годах XIX века опытным садовым мастером Джозефом Бушем, работавшим в эти годы в Ораниенбауме.

В настоящее время эта часть парка благодаря обилию воды и красивым пейзажам привлекает большое количество отдыхающих.

Дорога, проходящая у дворца Петра III, ведет к большому Красному пруду и к шумному каскаду из каменных ступеней, по которым льется вода. В 30-х годах XIX века деревянный мост был перестроен, а ступени каскада сделаны из гранита. Невдалеке через речку в эти же годы был построен еще один каменный мостик.

Чтобы отсюда попасть в центральный район парка, к Китайскому дворцу, надо возвратиться обратно и свернуть к Петровскому мосту. Можно избрать и другой маршрут: от каскада выйти на дорогу, проложенную по левому берегу Карости; отсюда открывается красивый вид на дворец Петра III и окружающую местность. Оба пути ведут на Рябиновую дорогу, проложенную среди лугов и небольшого леска. Планировка этого участка производилась в 30-х годах XI X века и осуществлялась в свободном пейзажном стиле, значительно отличавшемся от регулярного.
Отход от регулярного стиля наблюдается в паркостроении уже в 70-х годах XVIII века.

Основные композиционные приемы, к которым прибегали при разбивке пейзажных парков, сводились к отказу от прямых линий и созданию естественного ландшафта.

Нередко в пейзажных парках среди густой зелени воздвигались различные архитектурно-декоративные сооружения — хижины, обелиски, гроты, разнообразные беседки и т. п. Иногда среди леса устраивался водопад. Массивные каменные мосты или легкие деревянные мостики также составляли важный архитектурный элемент русских пейзажных парков. Красота пейзажного парка определялась большим разнообразием древесных и кустарниковых насаждений, тщательным их подбором и умелым размещением.
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Верхний парк. Пруд у Китайского дворца.
С Рябиновой дороги Верхнего парка видны луга, на которых посажены небольшие группы берез, пихт, ясеней, лиственниц и дубов, окаймленных декоративными кустарниками — корнусом и спиреей. Извилистые очертания прудов — Карпинного и Подковы — с островками создают впечатление естественного возникновения этих водоемов.
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Верхний парк. Беседка „Перголла".
Картины природы разнообразны здесь во все времена года. Летом радует глаз сложная гамма оттенков листвы, осенью кроны деревьев поражают яркостью и контрастностью тонов. Зимой красные прутья кустарника корнуса, ели и пихты создают своеобразный пейзаж. Кажущаяся естественность этого участка парка на самом деле является плодом большого мастерства садоводов. Есть основание полагать, что в создании и этого района парка участвовал тот же садовод Джозеф Буш.

С Рябиновой дороги хорошо видны южный фасад Большого дворца и за его оградой двор, называвшийся в XVIII веке Парадным.

Связывая восточные и западные участки Верхнего парка, Рябиновая дорога приводит в центральную часть, которая вместе с расположенными здесь Китайским дворцом, Катальной горкой и другими постройками первоначально носила название «Собственной дачи». Рубежом между западным и восточным районами парка является Сойкинская (бывшая Ропшинская) дорога.

В центральном участке «дачи», перед южным фасадом Китайского дворца, в XVIII веке регулярная планировка парка нашла свое выражение в широких прямолинейных аллеях, в геометрической форме пруда с архитектурными сооружениями на его берегах, в боскетах (рощицах), замкнутых строго прочерченными линиями шпалер, и фигурно подстриженных деревьях. Два партерных садика, примыкающие непосредственно к восточному и западному ризалитам дворца, окруженные чеканной решеткой с узором растительного орнамента, завершали архитектурную разбивку этого участка.
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Верхний парк. „Диана с ланью" и „Аполлон" (мрамор) ~ скульптура XVIII века.
Со стороны северного фасада деревянные ворота в виде ажурных щитков, украшенных вазами, открывали вход в ту часть парка, которая представляла собой правильный прямоугольник. Прямые аллеи прокладывались перпендикулярно и радиально, разделяя всю территорию на большое количество мелких участков разнообразных очертаний. Радиальные аллеи заканчивались небольшими площадками, на них были выстроены «кавалерские» домики, декорированные балюстрадами, вазами и лепным орнаментом. Строгая симметрия в разбивке отдельных частей этого участка характерна для регулярного стиля.

Всё же в разбивке парка «Собственной дачи», осуществленной в 60-х годах XVIII века архитектором А. Ринальди, проявилась одна из самых ранних попыток несколько отойти от строгого регулярного стиля в паркостроении. Общий композиционный замысел центрального района включал элементы пейзажной планировки. Наиболее ярко пейзажная планировка была выражена в районе с фигурными прудами, расположенном к западу от центральной части парка.

Новые элементы, соответствующие принципам пейзажных парков, проявились, в частности, в том, что Китайский дворец не является композиционным центром всей планировки, а расположен в стороне от главной перспективы (Тройной липовой аллеи). Это, к тому же, вполне отвечало основному замыслу постройки, которая не являлась парадной резиденцией, а должна была служить местом летнего отдыха. В парке отсутствовали также характерные для регулярных садов большие цветники и фонтаны.

[image: image21.jpg]



Верхний парк, „Антиной" (мрамор) — скульптура XVIII века.
Значительное количество «китайских» павильонов и беседок, выстроенных на многих участках парка свидетельствовало о распространенном в то время увлечении искусством Китая. Пользуясь гравированными изображениями китайских садов, зодчие воспроизводили декоративные китайские постройки. Нередко при этом в их облик вносились европейские черты. «Китайские» беседки, павильоны и мостики были особенно характерны для пейзажных парков.

[image: image22.jpg]



Уголок Верхнего парка перед северным фасадом Китайского дворца.
Интереснейшей затеей был лабиринт, сооруженный между Китайским дворцом и Катальной горкой, с целой сетью запутанных дорожек, которые давали возможность совершать долгие прогулки на невольном пространстве. В лабиринте существовали только два входа, в нем можно было очень долго блуждать, не находя выхода.
Начиная с конца XVIII века парк постепенно менял облик. В нем перестали подстригать кроны деревьев, и они свободно разрослись. Исчезли строгие линии зеленых шпалерников, многие аллеи и площадки утратили свои очертания. Беседки и павильоны разрушались, и в конце концов их разобрали. ES XIX веке еще более стремились придать парку пейзажный характер. Так на протяжении многих десятилетий особенности первоначального замысла сглаживались, становились всё менее различимы. Поэтому современный вид парка не может дать о них ясного представления. Но от этого старый тенистый парк своей красоты не потерял.

Черты прежней геометрической разбивки парка сохранились в планировке прямых и радиальных аллей, прямоугольных площадок, партерных садиков, окаймленных чеканной решеткой.

Участок, прилегающий непосредственно к Китайскому дворцу, в настоящее время является самым оживленным в парке. В летнее время здесь ежедневно собирается много отдыхающих и экскурсантов.

Перед южным фасадом дворца находится неправильной формы пруд. По его берегам посажены липы и клены. На островке стоит мраморная скульптура «Нарцисс» (работы неизвестного скульптора XIX века). У пруда расположена беседка «Перголла», построенная в 70-х годах XIX века по типу итальянских беседок и восстановленная в 1949 году. В центре ее — статуя «Сын Ниобы» (работы XIX века). К западу от беседки находится большая гранитная глыба с высеченным в ней диваном, на спинке которого сохранилась надпись с датой начала строительства «Собственной дачи».

У пруда стоит здание, построенное в начале 50-х годов XIX века на месте находившегося здесь фрейлинского домика и названное «Китайской кухней». Это небольшой одноэтажный с антресолью павильон, крестообразный в плане, с крышей в виде широкого купола. В настоящее время павильон используется под ресторан.
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Верхний парк. „Наяда" (мрамор) - скульптура XVIII века.
Парк у южного фасада Китайского дворца украшен скульптурой, изображающей персонажей античной мифологии. На газоне перед прудом находятся мраморные статуи Аполлона Бельведерского и Дианы с ланью (копии с античных образцов, выполненные в XVIII веке). У стеклянной галереи дворца, на фоне вьющегося южного растения — кирказона, очень редкого в наших широтах, на круглых пьедесталах поставлены бронзовые статуи Аполлона и Венеры Медицейской (отлиты в XIX веке по более ранним оригиналам).

Цветники небольших партерных садиков, расположенных у южного фасада дворца, восстановлены в 1947 году по рисункам XVIII века. Тогда же были разбиты партеры и у северного фасада. Они выполнены по специальному проекту в характере орнаментальных мотивов внутренней отделки здания. Здесь, в центре среднего партера, находится мраморная скульптура «Омфала» (работы неизвестного мастера первой половины XVIII века). На фоне густо разросшихся кустов шиповника помещены бюсты римского императора Адриана и Омфалы (работы неизвестных скульпторов XVIII века).

От Китайского дворца отходит много дорог для прогулок. Живописная Английская дорога, проложенная в западной части парка, обсажена березами, возле которых устроены сиденья из отесанных гранитных глыб. Дорога проходит по опушкам рощ, через луга и переходит в аллею вековых дубов, ведущую к павильону Катальной горки. К павильону можно попасть и более коротким путем: если свернуть от скульптурной группы «Три грации» (бронза, копия XIX века неизвестного мастера) на прямую аллею и затем пройти вправо, то сразу же откроется вид на большую поляну, в конце которой расположен павильон Катальной горки.
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Верхний парк. Тройная липовая аллея.
В 60-х годах XVIII века у павильона и к западу и юго-западу от него осуществлялась одна из ранних в русском садово-парковом искусстве пейзажных планировок: был разбит большой луг, на котором посадили одиночные деревья, вырыт пруд неправильной формы и проложены извилистые дорожки. Поблизости был устроен лабиринт фигурных прудков, которые сохранились до наших дней.

Вблизи павильона Катальной горки расположено так называемое Каменное зало (ныне кинолекторий). Симметричная планировка участка парка, примыкающего к этой постройке, по-видимому, относится к первой четверти XVIII века. Она долго сохраняла характерную для композиционных приемов того времени геометрическую строгость. Осью симметрии планировки служила Тройная липовая аллея, ведущая теперь к Китайскому дворцу. Каменное зало и прилегающий к нему участок представляли единое композиционное целое. Конфигурация расположенного здесь П-образного пруда перекликалась с планом здания, представляющего собой двухсветное строение с боковыми ризалитами в виде деревянных пристроек флигелей. Имя архитектора и время сооружения зала точно неизвестны, но декоративная обработка центральной части постройки пилястрами, членящими фасад и объединяющими два этажа, плоскостная трактовка стен и высокая крыша напоминают дворцовые здания первой четверти XVIII века.

Большая площадка перед Каменным залом была лишена каких бы то ни было посадок, тогда как разбивка парка производилась на прямоугольном участке у самого пруда. Целостность и гармоничность всех деталей планировки достигались простыми средствами. Прямая аллея перерезала прямоугольник на две равные части. Вдоль пруда была сделана линейная посадка деревьев, а на участке размещался прямоугольной формы цветник, огражденный шпалерами. У входа на аллею стояли мраморные скульптуры.

Здание Каменного зала неоднократно перестраивалось в XIX веке. В 1824 году над его переделкой работал архитектор В. П. Стасов. В 1847 году оно было приспособлено под лютеранскую кирку. В 1902 году архитектором О. Паульсоном над зданием была надстроена колокольня и сделана апсида [Апсида — выступ в восточной части храма, обычно полукруглый или граненый в плане, перекрытый полукупольным или полусомкнутым сводом]. Хотя облик зала изменился, этот архитектурный памятник не утратил своего значения. Проведенные в 1947 году реставрационные работы позволили использовать его для культурно-массовой работы.

Реставрация Верхнего парка и дворцовых зданий проводится в соответствии с перспективным планом. За период с 1946 по 1960 год в парке выполнены большие работы по восстановлению газонов, аллей, дорожек, цветников, реконструированы отдельные участки.

Многообразны культурно-массовые мероприятия, проводимые в парке. На берегу Нижнего пруда оборудована детская площадка с качелями и различными играми. На Нижнем пруду устроена лодочная станция. Зимой открыты каток и лыжная база.

Ежедневно, в воскресные дни, в парке устраиваются массовые гулянья. Играет оркестр, выступают с концертами артисты Ленгосэстрады и коллективы художественной самодеятельности.

В кинолектории читаются лекции, зимой ежедневно демонстрируются кинофильмы, летом устраиваются вечера отдыха молодежи.

Для посетителей, желающих подробно ознакомиться с Верхним парком — выдающимся памятником русского садово-паркового искусства, организуются массовые экскурсии.
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ПАВИЛЬОН КАТАЛЬНОЙ ГОРКИ

В 1959 году завершились основные работы по реставрации павильона Катальной горки, расположенного в северо-западном районе Верхнего парка. Павильон представляет собой единственную сохранившуюся до нашего времени часть огромного увеселительного сооружения — Катальной горки, построенной А. Ринальди в 1762 — 1774 годах.

Катальные горы занимали своеобразное место в русской садово-парковой архитектуре XVIII века. С их созданием связаны имена крупных зодчих того времени — В. Растрелли, А. Ринальди, известного архитектора В. Неелова, а также выдающегося механика-изобретателя А. К. Нартова.

Катание зимой с гор, одно из любимых народных развлечений, было широко распространено в России. Ледяные горы в XVIII веке можно было встретить почти повсюду. Украшенныё елками и фонариками, такие горы представляли собой красивое зрелище. Катание получило распространение и в придворном быту, особенно в 1740 — 1760-х годах. Так, в 1735 году в Петербурге при царском дворце к первому этажу пристроили деревянный скат, покрыли его льдом и катались на санках. Позднее горы стали оформлять как самостоятельные парковые сооружения, высотная часть которых строилась в виде павильонов. По характеру они относились к «увеселительному» типу построек и являлись своего рода дополнением парадных дворцов, составляя с ними и окружающим парком единый ансамбль.

В 40-х годах XVIII века в парке Царского села (ныне город Пушкин) была построена первая катальная гора, при которой имелся павильон. К нему с двух противоположных сторон примыкали скаты, с которых катались не только зимой, но и летом, на специальных колясочках, сделанных в 1745 году по проекту А. Нартова. Система подъема колясок и оснащение их дополнительными колесиками, осуществленная Нартовым, служила основой для всех устраиваемых в XVIII веке гор.

В Москве в 1762 году подобное сооружение было возведено при дворце Головина, а в 1763 году в селе Покровском по чертежам архитектора В. Неелова построена большая катальная гора протяженностью 397 метров. От высокого павильона спускался скат к реке Яузе. При горе находились качели, карусель и разные игры. В 1765 году постройка эта была отдана на откуп с позволением «кататься летом и зимой дворянству, купечеству и всякого чина людям, кроме подлых» [«Московские ведомости», 1765 г., № 19]. Горой в селе Покровском пользовались до 1773 года.

Катальные горы относятся к оригинальным русским постройкам XVIII века. По отзывам современников, они приводили иностранцев в изумление. В западноевропейских странах подобных сооружений в этот период не встречается. Модели гор неоднократно отсылались за границу, и позднее там также стали создавать подобные сооружения. «Русские горы», например, имеются в парижском «Луна-парке». Само название их показывает, что идея постройки восходит к русским катальным горам.

Ораниенбаумская катальная горка принадлежала к числу крупнейших архитектурных ансамблей XVIII века. Она занимала площадь 22 000 кв. метров и составляла в длину 532 метра. С высоты третьего этажа массивного павильона спускалась длинная гора, состоявшая из прямого и трех волнистых скатов, следующих друг за другом по одной линии. По сторонам скаты обрамлялись колоннадой, образующей галереи, крытые плоской крышей. Украшенные балюстрадами, скульптурами и вазами, они служили прогулочными площадками, с которых открывался живописный вид на парк и на гору. В галерею входило более семисот колонн и более ста пилонов. В средней части колоннад возвышались две башни, подчеркивавшие вход на перекрытие галерей. С горы катались на колясках, снабженных двенадцатью металлическими колесиками, двигавшимися по врезанным колеям.

Обратно коляски возвращались при помощи подъемной машины с тросом.

Каменная кладка Катальной горки выполнялась путиловскими каменщиками и крепостными крестьянами. Штукатурные работы проводил подрядчик И. Душин «с товарищи». Сложные профили и формы значительной части архитектурных деталей были вытесаны из камня-песчаника вольным мастером Иваном Андреевым и подрядчиком Никитой Угловским. Столярные работы выполнялись Матвеем Потаповым, Карпом Федоровым, Козьмой Ипатовым, последний также устанавливал подъемные механизмы. На «каменных дел мастера» Кьеза возлагалось заключение договоров с мастерами и присмотр за работами.

Катальная горка строилась в Ораниенбауме в годы, когда в русском зодчестве наступил период смены архитектурных стилей, и в ней, как и в других произведениях А. Ринальди, отразились новые художественные искания. При создании ансамбля зодчий опирался на традиции русской национальной архитектуры, технический и строительный опыт своих предшественников.

* * *
В середине XIX века скаты и колоннады Катальной горки пришли в ветхость и были разобраны. От всего сооружения уцелел только павильон; в настоящее время он является единственным напоминанием об увеселительных постройках такого рода.

Павильон, расположенный на краю возвышенности в северо-западной части парка, представляет собой архитектурный центр этого района. Связь с парковым ансамблем — характерная черта павильона, ярко выраженная в его общей композиции и расположении. К павильону ведут шесть больших аллей. С них открывается прекрасный вид на это высокое здание, фасады которого одинаково открыты со всех сторон. С него можно воспринимать всё разнообразие окружающей природы: живописные луга, аллеи, пруд, строй пирамидальных пихт, далекие перспективы залива.

В архитектурном отношении павильон — интересный памятник периода формирования раннего классицизма. В его формах еще много пережитков барокко, проявившихся в изощренности планового решения, в раскрепованных карнизах, подчеркивающих светотеневые эффекты. Вся объемно-пространственная композиция также выполнена в характере барочных построек. Однако, несмотря на сложность плана, в создании фасадов достигнуты ясность и стройность.

Павильон представляет собой оштукатуренное кирпичное трехэтажное здание с колоннами. Для его общей композиции характерен ступенчатый силуэт. В основу плана здания положен круг с тремя прямоугольными выступами, расположенными на равных друг от друга расстояниях. Планировка внутреннего пространства находится в единстве с композицией наружных объемов. В соответствии с планом объемное построение представляет собой цилиндр, к которому примыкают три выступа, обращенные на юг, юго-запад и северо-восток. Цилиндрическая часть фасадов приподнята и завершается круглым барабаном, увенчанным колоколообразным куполом.

Прямоугольные выступы перекрыты двускатными крышами, украшенными по краю балюстрадами и вазами.

Нижний, цокольный этаж павильона является подчеркнутым основанием для двух верхних. Архитектурное оформление его стен состоит из выступающих, чередующихся одиночных и парных лопаток. Этот ритм чередования продолжается в верхних этажах колоннами, пилястрами и вазами. Стены прорезаны большими овальными окнами.

Второй этаж в плане такой же, как и первый, но несколько меньше по площади. По краю террасы, образованной разностью межзтажной площади, расположена колоннада. Она несет террасу верхнего этажа и тем самым является не только декоративным, но и конструктивным элементом здания. Колоннада состоит из восьми пилонов и сорока двух чередующихся между собой парных и одиночных колони [С южной стороны здания колонны расположены иначе — по одной в ряд. Это решение принадлежит архитектору Юркевичу и выполнено в середине XIX века], поставленных на постаменты. Этим, в частности, сильнее подчеркивается значение их как основного украшения, придающего павильону особую нарядность. При помощи колонн архитектор достигает впечатления легкости здания, а также связывает его с парком. Стены второго этажа украшены пилястрами, расположенными в том же ритме, что и колонны.

Третий этаж обработан пилястрами и шестью колоннами, капители которых орнаментированы гирляндами цветов. Колонны, поставленные в местах соединения цилиндрической и прямоугольной части здания, имеют здесь исключительно декоративное значение. Стены этого этажа прорезаны большими полуциркульными и прямыми окнами-дверями.
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Павильон Катальной горки.
Применяя классические архитектурные формы, автор творчески перерабатывал их. Колонны несколько облегчены, в них изменены соотношения частей.

В отделке павильона широко использован пудостский камень — песчанистый известняк серо-желтого цвета, имеющий местами розовые прожилки. Из этого камня были первоначально сделаны поэтажные карнизы, капители, базы колонн, балюстрадные тумбы, а также кронштейны балконов. Богатый по цветовым оттенкам, он придавал павильону особую изысканность и живописность. Отделка зданий светлым камнем была распространена в русском зодчестве. В ряде других построек Ринальди также употреблял камень-песчаник.

На стенах павильона, окрашенных в голубой цвет, четко выделяются белые колонны и все детали отделки. Купол заканчивался золоченой фигурой, которая, видимо, изображала Терпсихору (музу танцев и пения) и являлась логическим завершением этого увеселительного сооружения. Кроме нее, на фасадах находилось еще двадцать четыре скульптуры: шесть размещалось вокруг купола, остальные — у входов. Широко применялись декоративные вазы. Образцами сохранившихся резных деревянных украшений фасада являются искусно вырезанные гирлянды цветов, находящиеся на барабане купола. Они отличаются крупными формами и глубоким рельефом, рассчитанными на восприятие издали,

Открытая каменная лестница, украшенная балюстрадой и вазами, находилась первоначально не только с восточной, но и с западной стороны павильона. Обе они служили для входа в интерьеры и на верхнюю площадку, откуда начиналось катанье с горки.

С конца XVIII века постройка постепенно стала утрачивать ряд своих декоративных украшений. Были разрушены алебастровые вазы и резные деревянные скульптуры. В середине прошлого столетия снесена западная каменная лестница, а в первой четверти XX века разобрана ветхая балюстрада. Позднее был поврежден левый марш восточной лестницы.

Фасады и внутреннее убранство павильона сильно пострадали в период войны 1941 — 1945 годов. Были значительно повреждены штукатурка стен, колонны, а также детали отделки, уничтожены все рамы и двери.

В 1951 — 1957 годах в павильоне Специальными научно-реставрационными производственными мастерскими Ленинграда проводились капитальные восстановительные работы, возродившие памятник. Были проделаны штукатурные, малярные, столярные, резные, лепные и ряд других работ. Павильон окрашен в голубой цвет. Для каждого этажа выполнена своеобразная форма ваз, и они установлены на свои прежние места. Базы колонн, капители и другие детали архитектурной отделки восстановлены цементом, окрашенным в палевый цвет. Проведена большая работа по реставрации внутренней отделки.

Комнаты первого и второго этажей павильона в XVIII веке имели хозяйственное назначение и не украшались. Творчество Ринальди, большого мастера внутреннего убранства, ярко проявилось в интерьерах третьего этажа, а также в отделке ведущих туда лестницы и вестибюля. Огромные застекленные двери, обилие света и воздуха, изысканность декоративного убранства — всё здесь соответствует увеселительному характеру постройки, служившей местом развлечения. Центром планировки третьего этажа является Круглый зал. К нему примыкают два кабинета и помещения лестницы, расположенные по трем симметричным осям. Облику каждого интерьера присущи свои оригинальные черты. В их отделке использованы белая и золоченая лепка, росписи, картины на холстах, искусственный мрамор и другие материалы.

ВЕСТИБЮЛЬ

Небольшой, овальный в плане вестибюль имеет довольно сложное решение. Его архитектурные и декоративные формы многообразны и тесно связаны между собой. Вестибюль украшен белой лепкой, искусно выполненной мастерами Альбертом Джани и Францем Спинелли. Вместе с этими итальянцами в павильоне работали русские лепщики, имена которых остались неизвестны. На стенных панно изображены белые лепные изогнутые ветки, как бы повешенные на ленточках, и положенные на них охотничьи атрибуты: щит, колчан, секира, горн, знамена. Лепка замечательно проработана, она передает естественность форм предметов и свидетельствует об умении и талантливости ее исполнителей.

Пол отделан искусственным мрамором мягких, светлых тонов. Его рисунок хорошо сочетается с формой самого помещения. Большая часть пола в вестибюле восстановлена в 1957 году. Все двери и бронзовые приборы к ним сделаны также совершенно заново по первоначальным образцам. Лепные украшения расчищены. Окраска стен обновлена.

Южная сторона вестибюля представляет собой открытый переход к внутренней парадной лестнице. Объединенные общностью декоративной отделки, лестница и вестибюль являются непосредственным продолжением друг друга.

Верхняя круглая лестничная площадка перекрыта куполом, значительная часть которого украшена лепкой в виде трельяжной сетки. Лепные панно стен изображают характерные для Ринальди вазы флейтообразной формы с изящно расположенными в них цветами и ветками.

По удачно найденным архитектурным пропорциям, отличной освещенности, оригинальности декоративного убранства лестничное помещение не уступает интерьерам третьего этажа.

Верхняя площадка лестницы обрамлена по полукругу железной чеканной решеткой ажурного рисунка, выполненной слесарем И. Фурстиком по проекту Ринальди в 1769 году. Стилизованные переплетающиеся стебли ее узоров украшены листьями и цветами аканта. Несколько тяжелы гирлянды, но, по-видимому, они добавлены позднее.

В центре площадки находится скульптура белого мрамора «Аполлон и Дафна», копия с работы Бернини, выполненная итальянским скульптором Романелли в XIX веке.

КРУГЛЫЙ ЗАЛ

Круглый зал — композиционный центр верхнего этажа. По архитектурному решению и отделке он разделен на три повторяющихся сектора. Деление это соответствует направлению трех главных осей павильона, подчеркивается тремя внутренними дверями, а также расположением застекленных окон-дверей, обеспечивающих на протяжении дня равномерное освещение довольно высокого купольного свода и всего интерьера.

В оформлении зала сочетаются черты дворцовой парадности с легкостью, характерной для паркового павильона. Большие окна-двери и открытая терраса связывают зал с окружающим парком. В художественной отделке применены живопись, лепка, позолота, искусственный мрамор.

Росписи свода стен и дверей зала принадлежат кисти Серафино Бароцци. На куполе и стенах они произведены по специальной высокопрочной гипсовой накрывке и выполнены в темперной технике [Особым достоинством темперной росписи является матовая поверхность, напоминающая фреску. Темперная роспись не смывается и очень стойка. Прочность краски с течением времени увеличивается], отличающейся легкостью и полупрозрачностью красок.

В центре купола изображена трельяжная сетка, перевитая цветами, ветвями и гроздями винограда. Она удачно согласуется с архитектурой свода. Повторяющиеся на паддугах изображения оленей соответствуют трехсекторному решению зала. На стенных панно изображены предметы охоты: колчан со стрелами, лук, труба, а также лира, обручи и другое.

Картины «Нептун», «Амфитрита» и «Наяда на дельфине», помещенные над дверями, были выполнены художником С. Торелли в 1768 году. В 1954 году, в период реставрационных работ, несохранившаяся картина «Амфитрита» была воссоздана по небольшой фотографии художником-реставратором А. В. Трескиным, которому во многом удалось передать богатство колорита оригинала.

Пол, камин, дверные наличники и откосы в зале выполнены из искусственного мрамора. Ринальди не только ввел имитации под натуральный мрамор, но и подчинил этот материал общей живописно-декоративной отделке интерьера. Зеленые, голубые, желтые и серые цветовые пятна составляют основной фон пола, на котором изображены перекрещивающиеся волюты, цветы акантов, большие гирлянды листьев, соединенные с тонко прочерченными спиралевидными завитками и мелкими изящно изогнутыми веточками [Способ выполнения такого пола заключается в том, что на заранее подготовленный твердый грунт, состоящий из песка и гипса, сплошным слоем наносится пластическая масса высокопрочного гипса белого цвета. На эту основу положен верхний расцвеченный красками слой толщиною в один сантиметр, приготовленный, как искусственный пятнистый мрамор. На эту массу наносили нужный контур рисунка. Медленность затвердения материала позволяла производить выемку и прочерчивание мягкой массы. Образовавшиеся гнезда-углубления заполнялись также гипсом, окрашенным в контрастный с фоном цвет, затем пол полировался]. Рисунок заполняет всю площадь пола и разбит на три повторяющихся сектора, что соответствует расположению изображений на своде. Пол зала реставрирован в 1957 году. Утраченные места площадью в 4 — 5 кв. метров восстановлены высокопрочным гипсом. Заделаны многочисленные трещины, вся поверхность пола отполирована. Реставрирована также часть лепных и живописных украшений. По сохранившимся образцам выполнены бронзовые дверные приборы и роспись дверей.

В экспозиции зала находятся подлинные предметы прикладного искусства XVIII века: банкетки, характерные для времени постройки павильона и убранства зала, резные золоченые подставки для цветов, хрустальный фонарь и другое.

Среди приемов, происходивших на Катальной горке в XVIII веке, следует отметить прием в 1774 году всего дипломатического корпуса в связи с заключением Кучук-Кайнарджийского мира после окончания русско-турецкой войны 1768 — 1774 годов. Победа в войне с Турцией нашла отражение во многих произведениях искусства и, в частности, в тематике фарфоровых групп, украшающих один из интерьеров павильона.

ФАРФОРОВЫЙ КАБИНЕТ

В восточном выступе павильона расположен фарфоровый кабинет, который, как и зал, украшен живописью и лепкой. Живописное убранство комнаты выполнено С. Бароцци в 1767 году. Плафон создает иллюзию открытого воздушного пространства, где на фоне светлого неба свободно парят фигурки амуров. Интересны скульптурные композиции по углам фриза, изображающие женские головки с фигурами орлов над ними.

Художественный замысел кабинета предусматривал убранство его фарфором, для которого на стенах были сделаны специальные полочки. Поддерживающие их фигурки обезьян, амуров и птиц выполнены в 1767 году А. Джани. Подобные консоли-полочки, предназначавшиеся для размещения на них фарфора, встречаются в убранстве некоторых дворцовых интерьеров XVIII века. Фарфоровые группы, специально заказанные для павильона Катальной горки на Мейссенском заводе, выполнялись известным скульптором Кендлером и мастером Асье в 1772 — 1775 годах. Идейный замысел этих групп окончательно сложился после победы при Чесме (1770 год), одержанной русским флотом в войне с Турцией. Благодаря исключительной декоративной выразительности фарфор хорошо гармонирует с общей отделкой кабинета.

Мифологические сюжеты групп являются своеобразными аллегориями, прославляющими Россию как могущественную морскую державу. Центральные группы «Триумф Амфитриты», «Нептун и Фетида», олицетворяющие морское могущество России, даны в окружении семи божеств античного мира: Аполлона (Солнце), Дианы (Луна), Марса, Венеры, Меркурия, Сатурна, Юпитера — являющихся также олицетворением планет.

Группа «Морская торговля» изображает женщину, сидящую на тюках с товарами, рядом с ней — щит с русским гербом. Группа эта посвящена морской торговле России, которая в результате успешной русско-турецкой войны 1768 — 1774 годов получила выход к Черному морю и право проводить свои суда через проливы Босфор и Дарданеллы. Среди фарфора находятся также аллегории русских рек Волги и Днепра. Все изделия этой интересной коллекции являются высокохудожественными произведениями искусства. Основная часть коллекции — копии XX века, изготовленные на Мейссенском заводе по первоначальным моделям.

К редкому виду декоративной отделки относится роспись пола кабинета, сделанная первоначально художником С. Бароцци в 1767 году. В настоящее время роспись эта выполнена по новому проекту.

Фарфоровый кабинет производит удивительно целостное впечатление, создаваемое тесной взаимосвязью лепки и росписи, единством предметов прикладного искусства и декоративно-художественной отделки.

В кабинете произведены большие работы по восстановлению частично утраченной живописи, лепки и позолоты. Фигурки обезьян воссозданы в 1953 году скульптором В. Строгим, амуры и некоторые консоли — Г. Щелкиной. Реставрация живописи выполнена бригадой художника А. Н. Виноградова. Роспись пола исполнена Л. Любимовым.

ОХОТНИЧИЙ КАБИНЕТ

Всё художественное оформление Охотничьего кабинета, расположенное в западном выступе павильона, выдержано в светлых тонах. Росписи имеются лишь на внутренней двери. Белая лепка помещена на светлых панно. В бледный, светло-бирюзовый тон окрашены стены. Камин и пол серо-голубого цвета выполнены из искусственного мрамора.

Лепной декор подчеркивает архитектурные элементы: фриз, паддуги, плафон, панели и оконные откосы. Лепка более обильна на паддугах, на стенах она очень сдержанна. Лишь в центре стенных панно изображаются охотничьи атрибуты, остальные поля их оставлены гладко белыми. Рамы панно легко перевиты изящно изогнутыми ветками. Над зеркалом находится интересная лепная композиция вазы и венка, украшенных цветами. Наличник дверной ниши оформлен двумя лепными гирляндами и раковиной. В верхней части дверной ниши помещены две перекрещивающиеся ветки — мотив, встречающийся ранее в отделке потолка Спальни дворца Петра III. Тонкая проработка деталей свидетельствует о большом искусстве мастеров, сумевших передать в пластической массе всю живость растительных форм. Лепная отделка павильона принадлежит к шедеврам декоративного искусства XVIII века.

Входные двери кабинета расписаны белым орнаментом, исполненным на светло-зеленом фоне.

Рисунок пола, облицованного искусственным мрамором, повторяет основные мотивы декора перекрытия. Художественная выразительность облика интерьера достигнута сравнительно немногими средствами.

В кабинете проведены большие реставрационные работы. В 1954 году мастером П. В. Рощиным укреплена почти вся гипсовая накрывка стен, отставшая от штукатурки. Расчистка и реставрация лепных украшений производились Н. К. Магдыч.

В 1959 году после реставрации впервые за многие годы своего существования павильон был открыт для массового осмотра как ценный музей-памятник русской художественной культуры XVIII века.
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БОЛЬШОЙ ДВОРЕЦ

(Краткая справка)
Ансамбль Большого дворца был построен в 1710 — 1725 годах как загородная резиденция А. Д. Меншикова, которому Петр I подарил обширные земли на побережье Финского залива. К этому же времени восходит название «Ораниенбаум» (померанцевое дерево), данное Менщиковым своим новым владениям.

Каменные корпуса дворца занимают довольно большую территорию. С севера к нему примыкает парк, впоследствии названный Нижним, с юга — просторный Парадный двор. В дворцово-парковый комплекс входили еще две постройки — Померанцевая оранжерея и так называемый Картинный дом, располагавшиеся симметрично друг другу вдоль бывшей Копорской дороги [Здание оранжереи не сохранилось. Его внешний облик полностью соответствовал Картинному дому]. Все элементы ансамбля создавались как органическое целое — по общему плану, со строгой уравновешенностью и симметрией частей.

Композиция архитектурных объемов Большого дворца своеобразна и отчетливо подразделяется на несколько более или менее самостоятельных частей. С центральным двухэтажным корпусом, увенчанным массивной княжеской короной, связаны два длинных невысоких крыла, симметрично завершающихся павильонами на концах. Вся эта парадная часть здания вытянута по оси восток — запад. Изогнутость фасадов по широкой плавной дуге — новый для русской архитектуры того времени прием, делающий облик постройки более динамичным. Фасады сохранили довольно сдержанную отделку в виде пилястров и относительно несложных оконных наличников.

В одном из павильонов дворца помещалась придворная церковь, в другом, расположенном с восточной стороны, у Нижнего пруда, находился зал, позднее получивший название Японского. Длинные одноэтажные флигели, пристроенные к павильонам с южной стороны, имеют ворота, ведущие на Парадный двор. Вдоль флигелей со стороны двора идут открытые галереи с аркадами на пилонах. Крыши флигелей и крыльев первоначально были плоскими и ограждались балюстрадой. Несмотря на то, что флигели построены для хозяйственных целей, они непосредственно соединены с парадной частью дворца.

Всё же различие в назначении отдельных частей постройки получило отчетливое выражение в ее общей композиции. Вытянутые параллельно друг другу флигели отнесены на задний план и организуют пространство внутреннего замкнутого двора. Они расположены таким образом, что совершенно не видны со стороны лицевого фасада.

Окна у всего здания первоначально имели характерную для первой четверти XVIII века мелкую расстекловку. В каждом из них находилось по тридцати небольших стекол, в некоторых — по двадцать четыре. Иногда стекла помещались в свинцовую оправу. Окна закрывались дубовыми ставнями — «затворами» — с тяжелыми железными задвижками.

Композиционное единство дворца и парка достигнуто с большим мастерством. Синтез архитектуры и природы, четкое понимание ансамбля как единого целого нашли здесь свое яркое и оригинальное выражение. Главный фасад здания, расположенного на возвышенности, обращен к заливу. Возвышенность обработана двумя уступами в виде спускающихся к парку террас, оформленных каменной кладкой с пилястрами и нишами и обнесенных балюстрадой. Первоначально террасы пересекались широкой прямой лестницей, ведущей к парадному входу во дворец. Таким образом, часть парка оказалась как бы органически слитой с архитектурой здания. Связав дворец и парк, террасы вместе с тем придали постройке более монументальный облик.

Создание ансамбля Большого дворца связано с именами двух известных в то время строителей — Фонтана и Шеделя. «Фортификационного и палатного дела мастер» Марио Джованни Фонтана приехал в Россию в 1703 году и первое время работал в Москве. Позднее, с 1710 года, он руководил постройкой Большого дворца в Ораниенбауме и одновременно — дворца А. Д. Меншикова в Петербурге. Оба здания, очевидно, сооружались по его проектам, правда, видоизмененным в более или менее существенных деталях.

В 1716 году вместо Фонтана, уехавшего на родину (в Италию), для руководства строительством был назначен «мастер палатного и каменного дела» Иоганн Готфрид Шедель (1680 — 1752), который довел до конца все работы.

Дворец строился опытными мастерами. Его комнаты украшались лучшими декораторами — живописцами, резчиками по дереву, паркетчиками и другими. Их имена остались неизвестными.

Черты декоративности, характерные для русского искусства XVII века, в первой четверти XVIII столетия находят свое последующее развитие благодаря творческому освоению новых декоративных приемов и материалов. Декоративные мотивы получают не только новую художественную разработку, но и новую смысловую направленность. Идеи, которые вкладывались в искусство того времени, приобретали особую общественно-политическую заостренность. В аллегорических образах прославлялось могущество России и ее военные победы на суше и на море, олицетворялись науки, искусства и различные ремесла. Подобная тематика утверждалась, в частности, в плафоновой живописи, в рельефах и круглой декоративной скульптуре.

Как свидетельствует опись 1728 года, во дворце находилось семьдесят шесть различных помещений — парадных, бытовых и хозяйственных (кроме семнадцати сеней, двух маленьких комнат при чердаке и придворной церкви). Опись позволяет судить о том, что представляли собой первоначально эти интерьеры вместе с их убранством. Это для нас особенно важно потому, что опубликованные до сих пор материалы о внутренней отделке и обстановке русских дворцов первой четверти XVIII века довольно скудны.

«Комнаты во дворце малы, но красивы и убраны прекрасными картинами и мебелью», — писал камер-юнкер Берхгольц, посетивший Ораниенбаум в 1721 году [«Дневник камер-юнкера Берхгольца, веденный им в России в царствование Петра Великого с 1721 по I725 г.», ч. I, 1721 год, М., 1857, стр. 130]. Наиболее богато отделанные помещения располагались в центральном корпусе здания. Главным из них являлся Зал (на втором этаже). Лестница с массивной, резной из дуба балюстрадой, ведущая к Залу от нижнего вестибюля, хорошо сохранилась до сих пор. Эта искусно сделанная балюстрада является одним из ценных образцов русской художественной резьбы первой четверти XVIII века.

Зал имел дорогое декоративное оформление. Здесь находился живописный плафон в золоченой раме, стены были украшены росписями на холстах. Убранство этого парадного интерьера, предназначавшегося для торжественных приемов, дополнялось двумя резными княжескими коронами — золочеными и посеребренными. Пол устилали белые и черные мраморные плиты.

Застекленные двери Зала, ведущие на балкон, обращены к Нижнему парку; когда-то отсюда открывался прекрасный вид на напоминающие пестрые ковры большие яркие цветочные партеры, на канал и залив. На одной из открытых галерей дворца находилась подзорная труба «длиною без двух вершков шесть аршин», которая, видимо, служила для наблюдения за судами, двигавшимися в заливе и по каналу.

У Зала, с восточной и западной сторон, располагалось по две «палаты», служившие, очевидно, гостиными. Стены их были облицованы белыми и синими голландскими изразцами. К этой же группе комнат примыкали две довольно просторные Передние, которые являлись парадными приемными. Здесь на стенах находились кожаные обои, расписанные золотом, серебром и «разными красками», панели и камины были выложены голландскими керамическими плитками. В одной из комнат потолок был убран «штукатуркою работою», в другой имелись маленькие плафоны — «двенадцать картин живописной работы в рамах золоченых». Здесь же, на потолке, местами компоновались голландские изразцы. Подобное декоративное оформление перекрытия интерьера характерно для первой четверти XVIII века, а позднее почти не встречается в русской архитектуре. Представление о нем может дать убранство потолка Кабинета Летнего дворца Петра I (1710 — 1714) в Ленинграде, где сохранилось пять симметрично расположенных живописных плафонов — медальонов. Этот же дворец дает типичный пример применения изразцов в убранстве помещений.

Архитекторы и мастера-декораторы того времени стремились возможно шире использовать в интерьерах такой декоративный материал, как изразцы, которыми облицовывались не только камины и печи, но также панели и целые стены комнат. В некоторых случаях, как видно из приведенного примера, они применялись даже для отделки потолков, а иногда и пола. Нередко изразцами украшали мебель.

Меблировка обеих Передних Большого дворца была почти одинаковой. В каждой из них стоял круглый сосновый стол с росписью «красками против рижского манеру», дюжина буковых стульев, кресло, столик для посуды и ореховые шкафы — один с «веницейскою посудою» (венецианское стекло), другой — с фарфором. Были и другие предметы, и среди них — несколько китайских изделий, в том числе зеркала. Возможно, что китайские вещи, находившиеся во дворце, приобретались не только через Западную Европу, но и непосредственно в Китае. Интересно отметить, что интерьеры, декорированные в характере китайского искусства, уже имелись в русских дворцах того времени, например, так называемая «Лаковая камора» в Монплезире Петродворца (1714 — 1723). По свидетельству очевидца (1720), Летний дворец Петра I в Петербурге также был «весьма красиво убран различными китайскими обоями (наклеенными на холст)» [Г. В. Жидков. Русское искусство XVIII века. М., изд-во «Искусство», 1951, стр. 13].

В центральном корпусе Большого дворца, кроме семи парадных помещений, находился ряд бытовых, в том числе спальных, комнат. В одной из них панели были украшены росписями, стены обиты кожаными шпалерами, а по коже «наведено золотом, серебром и разными цветами»; в другой — росписи украшали стены и потолок. Потускневшая и испорченная последующей реставрацией орнаментальная роспись потолка одного из таких интерьеров сохранилась до нашего времени в нижнем этаже. В упомянутых двух Спальнях имелись паркеты, набранные из разных древесных пород — дуба, ореха, сандала и березы, была художественная резьба по дереву и позолота. Стоявшие здесь резные деревянные кровати с балдахинами богато убирались дорогими разноцветными тканями. На дверях и окнах висели портьеры.

Многие из бытовых помещений в центральной части здания предназначались, видимо, для размещения приезжих. Оформление этих интерьеров носило парадный характер и должно было свидетельствовать о богатстве владельца дворца. Начиная с 1713 года Ораниенбаум неоднократно посещал Петр; сюда приезжали министры, высшие морские офицеры и много различных гостей.

В ряду парадных интерьеров Большого дворца выделяется «Мраморная палата», получившая название по своей отделке. Подобно комнатам, оформленным изразцами, такой интерьер являлся тогда новшеством. Его стены и камин были сплошь облицованы мрамором, пол выстлан черными и белыми мраморными плитами. Потолок украшен живописным плафоном, исполненным на холсте; по стенам наверху шел золоченый карниз.

Стены двух других комнат были покрыты полотняными шпалерами с золотым и серебряным шитьем, потолки украшены росписями, паркеты набраны из четырех древесных пород.

В одной из этих палат стояла кафельная печь «заморской работы», в другой — камин с синими и красными голландскими изразцами. Пол перед камином устилали черные и белые мраморные плиты. Массивные двери здесь, как и во многих других помещениях, были «створные, дубовые, столярные, замок и ключ аглицкой работы, петли и задвижки — железные, вороненые».

Две палаты во дворце (Передняя и Спальня) специально предназначались для Петра I, который нередко задерживался в Ораниенбауме. По декорировке они несколько уступали княжеским. Их стены украшались голландскими изразцами; полы, по-видимому, были обыкновенные, дощатые; потолок не имел художественной отделки.

Богатое убранство имела дворцовая церковь св. Пантелеймона, декоративное оформление которой завершено в 1727 году. В ней находился резной из липы трехъярусный иконостас, вызолоченный и посеребренный, на котором помещались «семь образов на полотне живописной работы». Иконостас сделан по проекту талантливого архитектора И. П. Зарудного. Росписи выполнялись крупным художником того времени И. И. Вишняковым (1699 — 1761). Позднее, в 1778 году, здесь над созданием «живописных стенных образов» работал А. П. Антропов (1716 — 1795). В церкви было много ценной утвари, икон с золочеными окладами, дорогих книг в кожаных переплетах с чеканной серебряной оправой и т. п.

Внутреннее убранство Большого дворца с его довольно скромными по размерам комнатами, конечно, уступало убранству дворцов более позднего периода. Всё же в русском зодчестве первой четверти XVIII столетия дворец этот являлся своего рода художественным шедевром и представлял собой большое и редкое хранилище разнообразных произведений искусства. В его интерьерах насчитывалось около двухсот предметов дорогой мебели, десятки станковых картин, зеркала, фарфоровые, бронзовые, стеклянные и другие изделия, произведения китайского прикладного искусства. Всё это представляло огромную материальную и художественную ценность. Дорогая декорировка была, однако, не во всех помещениях. Большинство из них было оформлено довольно скромно или вообще не имело художественной отделки. Во дворце семь комнат имели изразцовую облицовку стен, восемь помещений были украшены декоративными тканями, три — кожаными шпалерами, в двух была стенная роспись, в одном — мраморная облицовка. Живописные плафоны были в девяти комнатах, наборные паркеты — в пяти, мраморные полы — в двух; в одной комнате пол покрывала парусина, расписанная «разными красками».

Наряду с изразцами, тканями, живописью, мрамором и наборными паркетами в отделке дворца применялись резьба по дереву, позолота и серебрение. И хотя русское зодчество еще не успело тогда выработать сложного многообразия различных декоративных средств (оно получило свое блестящее развитие позднее в ряде выдающихся архитектурных памятников), убранство Ораниенбаумского дворца всё же свидетельствовало о достижении значительного успеха в этой области. Некоторые помещения Большого дворца имели хозяйственное назначение. В одной из кухонь, которая непосредственно примыкала к парадным комнатам, стены и очаг были облицованы голландскими изразцами. Они покрывали часть пола перед очагом и потолок над ним. Пол устилали черные и белые мраморные плиты. Подобная отделка пола применялась и в других дворцовых зданиях того времени. Мраморными плитами были, например, выстланы центральный парадный зал и галереи Монплезира.

В западном флигеле дворца размещалось несколько мастерских: токарная, стекольная, малярная, резьбы по дереву. В здании были «турецкая мыльня» и «русская мыльня». Имелась еще портновская мастерская и небольшая пекарня с двумя печами для выпечки хлеба. Наличие во дворце хозяйственных помещений, в особенности мастерских со станками и инструментами, характерно для того времени и обусловлено строительно-декоративными работами, которые велись во дворце. Возможно, что в оборудовании токарной Большого дворца принимал участие выдающийся русский изобретатель и конструктор А. К. Нартов. Созданные им токарные станки в ряде существенных деталей своей конструкции на много лет опередили подобные западноевропейские конструкции.

Ораниенбаумская усадьба Меншикова представляла собой целый хозяйственный комплекс. При ней находился «дровяной двор» с баней, скотный и птичьи дворы, большие каменные строения — оранжереи, конюшня на сорок семь стойл, сарай для карет, мельница с плотиной, кузница и другие постройки, а также постоялый двор с торговой лавкой и «новый двор» с пивоварней и «кабацкой избой». Здесь развивалось широкое, но типично усадебное хозяйство, основанное на крепостном труде.

Много крепостных крестьян принимало участие в создании дворцового ансамбля. Они выполняли самые тяжелые работы по сооружению здания и разбивке парка; вместе с солдатами рыли длинный прибрежный канал и пруды, устраивали плотины, подвозили строительный материал.

В 1728 году в связи со ссылкой Меншикова, попавшего при Петре II в опалу и отстраненного от государственных дел, ансамбль Большого дворца был передан под наблюдение Канцелярии от Строений. Имущество князя было конфисковано и вскоре вывезено в Москву.

В феврале 1737 года по распоряжению императрицы Анны Иоанновны ансамбль отдается в ведение Адмиралтейской коллегии, и здесь устраивается морской госпиталь. Позднее, когда в ноябре 1743 года Ораниенбаум переходит к новому владельцу — племяннику императрицы Елизаветы Петровны Петру Федоровичу (впоследствии Петр III), — дворец становится загородной резиденцией малого великокняжеского двора. Значительные работы по ремонту и благоустройству ансамбля, производившиеся в этот период, связаны с именем крупнейшего русского зодчего XVIII века В. Растрелли (1700 — 1771), который так писал о Большом дворце: «...господин великий князь поручил мне переделать в современном вкусе его загородный дворец, подаренный ему ее императорским величеством и принадлежавший ранее князю Меншикову, а именно Ораниенбаум. Фасад этого здания обращен к морю, напротив Кронштадта... здание разделено на три корпуса, а в середине имеются две

большие открытые галереи. Это здание было закончено в течение двух лет» [Материалы о жизни и творчестве В. Растрелли. Сообщение кабинета теории и истории архитектуры. 1-й выпуск. М., изд-во Академии архитектуры СССР, 1940].

Работы по фасадам дворца заключались тогда главным образом в переделке ворот, ведущих через восточный и западный флигели на Парадный двор, а также в кровельных, штукатурных, плотничных и малярных работах. Все они осуществлялись, по-видимому, в период с 1746 по 1753 год. Последняя дата имеется на железном флаге, венчающем купол Японского павильона.

Среди многочисленных мастеров, работавших здесь под руководством Растрелли, были и те, которые позднее находились при архитекторе А. Ринальди, — резчики И. Штальмеер, Я. Ланги, И. Шмидт, каменных дел мастер М. Гофман, ученик Э. Гампус и другие.

Перепланировки внутри дворца в этот период не производились — было сохранено прежнее количество помещений. Но декоративное убранство их в подавляющем большинстве создавалось вновь. Отвечая запросам нового времени, оно стало богаче и многообразнее.

После мрачного периода «бироновщины» в 40-х годах XVIII века наблюдался новый подъем национального искусства. Более сложное понимание интерьера как единого художественного целого было связано с характерным для этого периода дальнейшим развитием пышной декоративности. Живописными, пластическими и иными средствами зодчие и декораторы стремились к праздничной нарядности, Которая затмила сдержанную роскошь русских дворцов первой четверти XVIII столетия.

Дорогие материи с разноцветным и золотым шитьем, голубые, малиновые, белые шелка, атлас, штоф, бархат и другие ткани украсили стены около тридцати интерьеров Большого дворца. Во многих комнатах поместили наддверные картины. Ряд этих картин, по-видимому, исполнялся в 1752 — 1753 годах известным в то время живописцем И. Ф. Гроотом (1717 — 1801). Золоченой резьбой по дереву и зеркалами, так широко применявшимися архитектором Растрелли в убранстве дворцовых интерьеров, был оформлен Зал. Здесь были три зеркальные двери, а в стены вделано десять больших зеркал. Над дверями и зеркалами помещалось двенадцать картин, также вделанных в стены. По углам висели резные золоченые бра. Плафон, находившийся в Зале, писал в 1753 — 1754 годах известный итальянский художник Д. Валериани (ум. в 1761 году) при участии живописцев Николая Панфилова, Ефима Поспелова и Петра Семенова.

Во дворце появились новая мебель, дорогие хрустальные люстры, много зеркал, новые образцы станковой живописи. Почти во всех комнатах на окнах висели портьеры из дорогих тканей. Зал Японского павильона был убран «по стенам на деревянных позолоченных резных пьедесталах фарфоровою посудою». Здесь находилось большое количество японских и мейссенских ваз разных размеров, китайские статуэтки, японские цветочные горшки с растениями и много других предметов. Более двухсот фарфоровых фигурок размещалось «по стенам» в Кабинете, расположенном «при всходе в Японский зал».

Из интерьеров, первоначально отделанных изразцами, во дворце сохранилось три, располагавшихся в «верхних апартаментах» центральной части здания. В описи 1765 года говорится, что в этих комнатах «изращатые, синие» стены, но ничего не упоминается, например, о «Мраморной палате», отделку которой, видимо, к тому времени заменили. Кожаные, украшенные позолотой шпалеры уцелели (а может быть, были помещены позже) в одной из парадных комнат. В Кабинете Екатерины на стенах находились росписи по холсту. Многие помещения второстепенного значения имели разноцветные бумажные обои. Как отмечает в своих записках Георги, посетивший Ораниенбаум в конце XVIII века, во дворце тогда был интерьер, украшенный в характере китайского искусства — росписями золотом по черному лаку.

Одновременно с работами по фасадам и интерьерам дворца в рассматриваемый период приводился в порядок парк. Вдоль террасе, спускающихся от здания, установили балюстраду. В 1751 году резчик по дереву И. Штальмеер изготовил новую арматуру и поясные фигуры, венчавшие каменные столбы парковой ограды.

Царствование Петра III, начавшееся в конце 1761 года, было очень непродолжительно. Он был свергнут в результате дворцового заговора и 29 июня 1762 года после неудачной попытки оказать сопротивление подписал в аудиенц-зале Большого дворца акт отречения от престола.

Последующие два десятилетия были периодом нового большого строительства в Ораниенбауме — разбивался парк, позднее названный Верхним, возводились Китайский дворец и Катальная горка. В 1764 году управляющий ораниенбаумскими дворцами Иван Ферстер писал И. И. Бецкому, возглавлявшему Канцелярию от Строений, что Большой дворец «находится в крайней ветхости». Почти на всем протяжении 1760-х — 1780-х годов здесь велись частичные или крупные ремонты. Так, например, в 1766 году «по представленным от архитектора Ринальди рисункам» заново украшались интерьеры дворцовой церкви. Ринальди же вел тогда наружные ремонты. Контрфорсы (крепления земляных террас) у северного фасада, реконструированные в 1764 году П. Ю. Патоном (1734 — 1809), снова перестраивались в 1772 — 1775 годах. При этом вместо старой прямой лестницы, ведущей от дворца в парк, в террасах по проекту Ринальди была создана оригинальная по композиции система веерных маршей, которую можно до сих пор считать «прекрасным образцом сложных лестниц» [В. Я Курбатов. Сады и парки. Петроград, 1916, стр. 734]. Этот новый вариант спуска оказался несравненно удачнее и интереснее первоначального. Плавно изогнутые лестницы, украсив террасы, придали фасаду еще более парадный вид. «Замысел этих изогнутых террас, соединенных пологими всходами, является единственным в своем роде» [Там же, стр. 349].

Наиболее крупные ремонты, которые велись в интерьерах дворца, относятся к 70-м годам XVIII века. В 1776 году наборные полы и лепка на стенах в Зале и двух других интерьерах Японского павильона делались по новым чертежам. В 1777 — 1778 годах живописного дела мастер Рудольф исполнил по рисунку Ринальди два плафона.

Вероятно, по указаниям Ринальди производились и другие работы, однако чертежей зодчего, относящихся к Большому дворцу, до сих пор не удалось обнаружить. В XVIII веке некоторые ценные материалы, касающиеся русских построек, иногда попадали за границу. Известно, например, что вдова архитектора Ч. Камерона, уехавшая в Англию в 1816 году, «увезла с собой его чертежи и бумаги» [В. Н. Талепоровский. Чарльз Камерон, М., изд-во Всесоюзной Академии архитектуры, 1939, стр. 29]. Ринальди также увез в Италию большую часть своих чертежей. Гравированный альбом его работ, относящихся к ораниенбаумской «Собственной даче», был издан в Риме в 1796 году.

В 1778 — 1780-х годах в ряде комнат Большого дворца ремонтировались полы, печи, камины, потолки и всё остальное, что обветшало. Одну из стен церковного павильона пришлось разобрать до основания и делать заново.

Тогда же капитально перестраивался примыкающий к этому павильону флигель. Его стены первоначально были сложены очень непрочно, в один кирпич, и к тому времени некоторые части стен обвалились, другие грозили обвалом. Флигель был «по разломе сделан по новому плану с двойными покоями, со всей внутри принадлежащей уборкою». Этот, а также другие строительные дефекты — неудовлетворительная гидроизоляция фундаментов, перекрытий и т. п. недостатки, имевшиеся в ряде зданий XVIII века, опровергают мнение, будто в те времена качество строительства всегда было высоким. Факты, наоборот, говорят о том, что из-за допускавшихся строителями технических промахов эти здания нередко серьезно страдали, требовали многочисленных ремонтов и разных доделок.

Иностранные архитекторы, работавшие тогда в России, нередко недостаточно учитывали при строительстве специфику климатических и почвенных условий. Часть грандиозной колоннады ораниенбаумской Катальной горки упала в 1813 году главным образом «от худого фундамента». Известно также, что внутреннее убранство Китайского дворца постоянно портилось «от проходимой из-под пола сырости». То же было и в Большом дворце, где почти всегда тот или иной участок крыши нуждался в исправлении, а во многих помещениях из-за низко настланного пола была «великая сырость». Сделанная на местных кирпичных заводах черепица, которой в конце 60-х годов XVIII века перекрывали флигели и крылья центрального корпуса дворца, оказалась низкого качества, и позднее ее пришлось заменить железом.

Большие ремонты как снаружи, так и внутри здания, осуществленные под руководством архитектора Ивана Ситникова, относятся к 1785 году.

24 апреля 1792 года Екатерина II отдала распоряжение о передаче ансамбля Большого дворца и остальных ораниенбаумских дворцовых построек с прилегающей к ним территорией (кроме «Собственной дачи») Морскому кадетскому корпусу — в ведомство адмирала И. Голенищева-Кутузова. Мебель и другие предметы убранства дворцовых комнат были вывезены в разные места.

В 1796 году, после смерти Екатерины II, «ораниенбаумский дворец со всеми принадлежащими к оному мызами, деревнями и прочими селениями и угодьями» перешел в собственность великого князя Александра Павловича — одного из сыновей Павла I.

В 1827 году дворцы и парки Ораниенбаума по указу Николая I были переданы великим князьям Константину и Михаилу. С 1831 года они оставались в ведении последнего, а позднее перешли к его дочери Е. М. Мекленбург-Стрелицкой, семья которой владела дворцами вплоть до Великой Октябрьской социалистической революции.

В 1819, 1822 — 1823 годах в Большом дворце капитально ремонтировались почти все помещения. Следующие значительные работы, проводившиеся в его интерьерах и по фасадам, относятся к 1852 — 1855 годам. Здесь тогда работали архитекторы Л. Л. Бонштедт, Ю. Э. Боссэ, живописцы Титов, Гаршин и Травин, резчик Дунаев, скульптор Эйсен и другие. Последний, между прочим, сделал два барельефа с изображениями Екатерины II и Петра III, сохранившиеся до сих пор на стенах Зала (1854). Лепное убранство этого и некоторых других интерьеров выполнялось по рисункам и под руководством Ю. Боссэ.

Позднее — в последней трети XIX и в начале XX веков — различные ремонты и перепланировки ряда комнат дворца осуществлялись архитекторами Е. А. Прейсом и О. Паульсоном.

Всё сказанное свидетельствует о том, что в Большом дворце на протяжении длительного времени его существования производились значительные переделки. Неоднократно сменявшиеся владельцы здания не стремились сохранить первоначальное убранство этого ценного архитектурного памятника первой четверти XVIII века. Следы деятельности во дворце таких замечательных мастеров интерьера, как В. Растрелли и А. Ринальди, также постепенно почти полностью исчезли, и об их работе мы можем судить теперь лишь по отрывочным архивным документам.

После Великой Октябрьской социалистической революции, уничтожившей в нашей стране всякий гнет и эксплуатацию, народ стал хозяином своей страны и всех ее богатств. Впервые получил он доступ и к культурным ценностям, которые сам же создавал на протяжении многих веков. Советские люди восстановили памятники прошлого — дворцы-музеи, сады и парки — и бережно охраняют их.

В 1946 — 1947 годах во время больших работ по реконструкции и благоустройству дворцов были приняты меры к сохранению и реставрации и частично уцелевшей декоративной отделки ряда комнат Большого дворца. Художественные работы проводились силами Специальных научно-реставрационных производственных мастерских Ленинграда под наблюдением архитектора К. Д. Халтурина. В 1953 — 1954 годах реставрировались фасады здания.

В последующие годы работы по реставрации и благоустройству дворцовых помещений были продолжены.
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НИЖНИЙ ПАРК

Нижний парк в прошлом представлял собой образец регулярного паркостроения. Подчинение всей планировки одной оси, возглавляемой зданием дворца, связь с морским простором и соблюдение строгой симметрии были блестяще разрешены архитектором, который умело использовал природные условия и рельеф местности. С террас открывался вид на залив и канал, соединяющий дворцово-парковый комплекс с водным пространством. По сторонам канала были посажены деревья, а парадная гавань служила местом для причала кораблей и лодок. Небольшие подстриженные боскеты замыкали этот участок с востока и запада. Связь дворца с морем посредством канала, имевшего не только декоративное, но и утилитарное значение, — специфическая деталь садов первой четверти XVIII века.

Строгая симметрия в планировке партера заключалась в разделении его на три части в соответствии с архитектурным членением дворца. Симметрия соблюдалась в расположении цветников, фонтанов, тридцати двух деревянных резных скульптур, аллей, которые, пересекаясь под прямым углом, делили территорию сада на правильные участки. В такой же симметрии были сооружены два дома — Картинный и Померанцевая оранжерея, которые входил» в общую композицию Нижнего парка.

Картинный дом в XVIII веке представлял собой небольшое каменное одноэтажное строение с мезонином. В нем помещались кунсткамера, библиотека и оперный зал. Главный вход был со стороны парка. Померанцевая оранжерея выстроена в тех же архитектурных формах.

Цветники в регулярных парках являлись важным композиционным и декоративным элементом. В центральном партере Нижнего сада были разбиты шесть прямоугольной формы цветников, а на площадках боковых партеров — по четыре цветника со срезанными углами. В оформление цветников входили не только цветы, но и строительные материалы: белый и желтый песок, кирпич, стекло, а также толченый уголь. Кайма обычно делалась из букса, который зачастую заменялся можжевельником, произрастающим в этих местах и хорошо поддающимся подстрижке. В регулярных парках такие цветники как бы уподоблялись коврам, разостланным перед дворцом.

Нижний парк интересен тем, что в его художественном облике ощущалась непосредственная связь с садовым искусством России предшествующих столетий. Сады устраивались обычно при дворце царя, при домах бояр и при монастырях и имели, кроме декоративного, также и хозяйственное значение. Плодовые деревья, ягодные кусты были зачастую преобладающими в древесно-кустарниковых насаждениях.

К парадной части Нижнего парка также примыкал хозяйственный сад, который входил в общую планировку и был ей подчинен. Даже здания оранжерей, выстроенные не как хозяйственные постройки, а скорее как увеселительные павильоны, служили украшением сада. Куртины, где наряду с другими древесно-кустарниковыми насаждениями были плодовые деревья — яблони, вишни и ягодные кусты, — являлись неотъемлемой частью парка. Его зеленый массив состоял главным образом из местных деревьев, в особенности елей и берез, которые использовались для устройства шпалер или подстригались в виде конусов или шаров. Применение местных пород и плодовых деревьев характерно для парков того времени, оно придавало всей парковой композиции русские национальные черты.

Устройством Нижнего парка работы на территории, принадлежавшей А. Д. Меншикову, не ограничились. Об этом можно судить хотя бы по тому, что в окрестностях Большого дворца было вырыто десять прудов. Огромные водоемы, названные Нижним и Верхним прудами, которые позднее явились важным элементом архитектурной композиции парка, были сооружены путем устройства запруд на мелководной речке Карости. Тогда же были сооружены и деревянные каскады. Кроме того, перед парадным двором были вырыты три водоема и хозяйственный пруд на самом дворе. Вся эта система водоемов питалась водами Верхнего пруда посредством канала большой протяженности. Выполненные в то время работы поражают своим размахом. Подготовка под дворцовый парк территории, прилегающей к дворцу с юга, востока и запада, была начата уже в начале XVIII века, а разбивка его была бы осуществлена, если бы Ораниенбаум оставался во владении Меншикова.

В последующие годы (1727 — 1743) в Нижнем парке никаких работ не производилось. Его владельцы интересовались Ораниенбаумом только как источником доходов, получаемых с оранжерейного и лесного хозяйств. Только в 50-х годах XVIII века парк вновь возродился. Композиционное решение (членение партера на три части) осталось неизменным, только центральный партер перерезала широкая аллея, на которой были установлены белые мраморные статуи — «Зефир», «Флора», «Вертумн» и «Помона», — выполненные итальянским скульптором Антонио Бонацца в 1757 году, и ряд других скульптур. Цветники партера и фонтаны, подстриженные деревья конусообразной и шарообразной форм, стройные ряды шпалер, окаймлявшие прямые аллеи, установленные на террасах тропические растения в кадках, — всё это входило в общую композицию парка.

В 70-х годах XVIII века впечатление парадности Нижнего парка было усилено великолепной лестницей (со сложной системой ступеней и площадок), широкими маршами спускавшейся с террас в партер. Боковые цветники сменились газонами прямоугольной формы, обрамленными шпалерами. Темно-зеленые стены шпалер, сделанных из ели, стали служить фоном для мраморных скульптур, поставленных на газонах. Широко применялась посадка роз прямо в куртины и на газоны. Вместе с розами сажали и мальвы.

В последующие годы парк изменил свой облик, постепенно превратившись в пейзажный. Как и во всех парках, в нем прекратилась подстрижка деревьев, цветники были заменены обширными газонами. Неизменной осталась лишь строго линейная планировка. В XIX веке парк был обнесен оградой, которая отделила его парадную часть от оранжерейного хозяйства.

После Великой Октябрьской социалистической революции парк стал местом отдыха трудящихся. Перспективным планом предусмотрено восстановить в партерной части цветники, фонтаны и скульптуру.

ПЛАН

ДВОРЦОВО-ПАРКОВОГО КОМПЛЕКСА ГОРОДА ЛОМОНОСОВА
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1. Большой дворец.

2. Нижний парк.

3. Дворец Петра III.

4. Китайский дворец.

5. Павильон Катальной горки.

6. Нижний пруд.

7. Красный пруд.

8. Фигурные пруды.

9. Кавалерский корпус.
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