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АРХИТЕКТУРА ПРАВОСЛАВНОГО ХРАМА. 
Х – ХХ вв.

1. Домонгольский период. Вместе с новой религией Киевская Русь получила и неизвестный ей дотоле тип здания — христианский храм. Сейчас можно с уверенностью утверждать, что в языческий период у восточных славян не было никаких культовых или иных архитектурных сооружений, которые типологически подготавливали бы появление христианских храмов. В некотором смысле, согласно рассказу ПВЛ об «испытании вер», впечатление от церковного зодчества Византии предшествовало принятию христианства и даже предопределило его. К конце Х в. в Византии сложились и символические толкования храма, и отвечающий потребностям богослужения архитектурный тип здания; наиболее развернутая интерпретация отдельных мест и частей храма принадлежала святителю Герману, Патриарху Константинопольскому (715–730). Все толкования касались исключительно интерьера и практически не регламентировали архитектурные формы. Раннехристианское уподобление здания церкви кораблю или маяку-башне могло соотноситься с конкретными типами построек, но в целом византийская символика имела общий характер безотносительно к конкретным вариантам здания — базиликальным, центрическим или любым другим. Однако крестово-купольная система, известная византийскому зодчеству уже в V – VI вв., обладала рядом преимуществ, что и обусловило ее господствующее положение как в Византии (начиная с IX в.), так и на Руси. Важнейшим ее признаком являлся пространственный крест, образованный пересечением двух центральных широких проходов-нефов; боковые нефы были более узкими, низкими и затемненными, что создавало в интерьере выраженную иерархию пространств. Нефы перекрывались сводами, чаще всего полуциркульными или коробовыми. Над средокрестьем ставили купол на световом барабане.

Киевская Русь. Первая известная каменная (точнее, кирпичная — из широкого и плоского кирпича-плинфы) русская церковь — возведенная после принятия христианства Десятинная Богородичная (989–996) — была трехнефной, крестово-купольной и принадлежала византийской архитектуре (церковь была разрушена в 1240 г. при взятии Киева войсками Батыя). Греческие мастера строили также Спасо-Преображенский собор в Чернигове (заложен ок. 1034–1035). Его отличия от византийских предшественников незначительны и связаны в основном с необходимостью устройства хор, на которых во время богослужения молился князь с семьей и приближенными (из-за чего пришлось отказаться от использования колонн, заменив их столбами). Однако уже киевский собор Святой Софии (ок. 1037), хотя и был построен константинопольскими зодчими, заметно отличался от византийских прототипов. Посвящение главного храма новой митрополии Премудрости Божией недвусмысленно свидетельствует об обычном для средневековья стремлении воспроизвести почитаемый образец не ради соперничества, а ради причастности к святости и славе оригинала. Однако византийские мастера XI в. при всем желании не смогли бы повторить знаменитую Святую Софию Константинопольскую, поскольку не обладали техническими познаниями ее строителей. Сложная конструктивная система передачи распора главного купола через примыкающие полукупола в киевском соборе заменена на более простую крестово-купольную, которая значительно сильнее ограничивала размеры пролета центрального купола. Поэтому особый статус киевской Святой Софии как кафедрального собора новой обширнейшей христианской области выразился в увеличении габаритов здания теми способами, которые допускала крестово-купольная система. Во-первых, обычное для византийских храмов число нефов — три было увеличено до пяти. Во-вторых, здание получило две галереи, с трех сторон обходящие центральное ядро храма. Пролет центрального купола оказался равным 7,5 м (в Святой Софии Константинопольской — 30 м (!)). В результате возникла необходимость в дополнительном освещении интерьера, что удалось осуществить путем устройства 12 боковых световых глав (10 из них размещены над обширными хорами). Этот прием, не встречавшийся в зодчестве Византии, придал архитектурным массам необыкновенную репрезентативность и отчасти устранил ощущение тяжеловесности общей композиции. Количественные изменения привели к новому качеству не только внешнего, но и внутреннего строения здания: утратилась наглядная логика построения трехнефного византийского храма, структура плана перестала легко читаться в натуре, контраст хорошо освещенного центра и затененных боковых частей под хорами очень резок; в дальнейшем эти качества закрепились в русском искусстве вплоть до XVII в.

Храмы, ориентировавшиеся на киевский Софийский собор, возникли в XI в. в крупнейших центрах Руси — в Новгороде и Полоцке. Собор Святой Софии в Новгороде (1045–1050) строился, как и киевский, по инициативе Ярослава Мудрого, сын которого Владимир правил в Новгороде от имени отца.

Этот памятник можно рассматривать как иерархическое подобие киевской святыни — соответственно более низкому статусу Новгородской епархии по сравнению с Киевской митрополией. Были уменьшены габариты храма, сокращено количество галерей (одна), лестничных башен (одна), глав (пять). Это, несомненно, были значимые изменения, оговоренные в заказе. При этом высота новгородского собора от пола до свода центральной главы практически равнялась высоте Святой Софии Киевской, что при меньших размерах плана придало интерьеру выраженную вертикальную направленность. Ряд изменений, очевидно, появился спонтанно — таковы романские черты в облике постройки (плоская аркатура 110 верхнему краю барабана, введение треугольного в сечении свода с пощипцовым покрытием, подчеркнутая массивность стен, сложенных из известняка и булыжников с незначительными добавлениями византийского кирпича-плинфы). В результате облик новгородского собора стал строже, лаконичнее и в то же время живописнее. Так изначально проявились основные черты, определившие дальнейшее развитие каменного храмового зодчества на Руси: с одной стороны, ориентация на образец, с другой — свобода в варьировании второстепенных особенностей, характерная как для средневекового, так и для народного искусства.

В определенной мере можно говорить об ориентации на киевский Софийский собор и в других случаях, хотя вдохновленные им храмы еще дальше отстоят на иерархической лестнице от своего великого образца и повторяют его в еще более «свернутом» виде. Очевидно, таковы были известные по раскопкам в Киеве церковь на митрополичьей усадьбе (Ирининская) и церковь на Владимирской улице (XI – нач. XII в.). Однако для дальнейшего развития древнерусского зодчества значительно большую роль сыграл Успенский собор Киево-Печерского монастыря (заложен в 1073, освящен в 1089, взорван в 1942). По рассказу Киево-Печерского Патерика, при строительстве собора неоднократно проявлялся Промысл Божий — в чудесном спасении заказчика храма варяга Шимона (Симона), в видении ему храма «на воздусех», в чуде при закладке и в чудесном пришествии мастеров из Византии. Все это, вкупе с огромным авторитетом Киево-Печерского монастыря — первой русской общежительной обители, сделало собор чтимым образцом. С архитектурной точки зрения относительная простота планового и объемного построения позволяла достаточно легко воспроизводить его в других постройках, а продуманность функциональной стороны не требовала принципиальных корректировок. В целом храм представлял собой прямоугольный блок с небольшими объемами лестничной башни и несколько позже пристроенной крещальни у западного фасада. В интерьере четыре широко расставленных крещатых столба несли крупную главу (размер подкупольного квадрата почти на 1 м превосходил Софию Киевскую). Западная часть — нартекс — был фактически отделен от основного пространства храма, открываясь в него тремя проемами. Это подчеркивало роль нартекса как особого помещения для оглашенных и кающихся.

Киево-Печерский патерик сообщает, что соборы в Ростове и Суздале строились «в меру» вышины, длины и ширины Успенской соборной церкви. Насколько можно судить по археологическим данным, «мера» не предполагала точного размерного соответствия образцу. Скорее, на вновь строящееся здание переносились представления о значимости исходной «меры», что вместе с одинаковым посвящением обеспечивало не материальную, но духовную, значительно более важную связь двух сооружений. Следует отметить, что влияние печерского образца заметно как в монастырских храмах и городских соборах, так и в других церковных постройках (в соборе Михаило-Златоверхого монастыря в Киеве, 1108; в церкви святого Иоанна Предтечи на Опоках в Новгороде, 1127–1130; в церкви Успения на Подоле в Киеве, 1131–1136?).

В русских храмах домонгольского периода бытовали только низкие алтарные преграды, по византийской традиции не скрывавшие верхней части пространства алтаря. Это позволяло объединить пространство интерьера: алтарные росписи оказывались доступными для обозрения и, поскольку именно в алтаре совершаются наиболее значимые последования богослужения, восточная часть храма преимущественно попадала в поле зрения молящихся и получала большую смысловую нагрузку. Особенностью интерьеров главных киевских храмов Х – ХI вв. являлись мозаики, создававшие мерцающую, светоносную воздушную среду и служившие наглядным выражением символического значения храма как земного неба.

Поскольку каменное зодчество было дорогостоящим и требовало обязательного участия профессиональных мастеров, большинство русских храмов как в домонгольские времена, так и впоследствии (до XIX в.) строились из дерева. В Первой Новгородской летописи под 1049 г. упоминается первый дубовый новгородский Софийский собор «о тринадцати версех» (989). Вероятно, даже большие деревянные храмы строились как комбинации срубов-клетей (наращивание бревен в длину в древнерусском деревянном зодчестве не практиковалось). Можно предположить также, что деревянные церкви изначально ориентировались на каменные образцы, воспроизводя их в той мере, какая не приводила к противоречию с конструктивными возможностями материала. Это подтверждается сведениями о первоначальной деревянной церкви святых Бориса и Глеба в Вышгороде (сер. XI в.), имевшей пять глав и, очевидно, оштукатуренной. В Галицкой земле, в Звенигороде на р. Белке, были обнаружены остатки деревянной Пятницкой церкви — прямоугольной, вероятно, завершенной куполом на световом барабане (XII в.). Исследователи предполагают, что ее конструкция имитировала каменную (вплоть до воспроизведения парусов-«заломов», несущих барабан). Деревянный храм на городище Олешков (2-я пол. XII в., Ивано-Франковская обл.) был многогранным, с куполом, утвержденным на 10 стоящих по кругу внутренних столбах.

Можно думать, что деревянные храмы в целом воспринимались по сравнению с каменными как более бедные. Художественная выразительность дерева, конечно, осознавалась мастерами и максимально раскрывалась в облике нерядовых построек (таких, как «чюдный» дубовый собор Ростова Великого, сгоревший в нач. 60-х гг. XII в.), однако климатические условия Центральной и Северной Руси не способствовали устройству световых глав, раскрытию внутреннего пространства вверх и украшению интерьеров деревянных сооружений долговечными росписями. В градостроительном отношении каменные постройки, даже не столь высокие, становились выраженными доминантами среди деревянной застройки русских городов. Деревянные храмы в этом отношении не могли не уступать им: большинство деревянных церквей, судя по описям XVI в., были клетскими, т.е. представляли собой простую избу-клеть, увенчанную небольшой глухой главкой (а может быть, одним только крестом), поэтому каменное зодчество обычно служило образцом для подражания в дереве. Это положение устойчиво сохранялось не только в Древней Руси, но и в новое время.

XII – первая треть XIII века (местные школы). Хотя в XII в. влияние киевских образцов и киевских традиций в церковном зодчестве оставалось весьма значительным, обретение самостоятельности многими землями, ранее входившими в единое государство, повлекло за собой формирование местных архитектурных школ. Своеобразие церковного зодчества разных областей Руси вызывалось не сознательным стремлением к индивидуальности, а появлением ряда параллельно работавших строительных артелей. Даже если эти артели формировались в Киеве, независимая их работа в других центрах Руси вскоре приводила к дивергенции архитектурных особенностей (в чем большую роль играли условия заказа и местные строительные материалы). Так, в возведении церкви Благовещения на Городище (заложена в 1103), Николо-Дворищенского собора (заложен в 1113) и Георгиевского собора Юрьева монастыря (1119–1130?) в Новгороде ведущую роль играли киевские мастера, однако облик этих построек заметно отличается от киевских храмов. Использование в кладке стен местного известняка-ракушечника, слоистого и рыхлого, практически уничтожило эффект структурности, свойственный кладке из плинфы. Известковая обмазка, призванная скрывать неоднородность кладки, создала характерное для новгородской архитектуры ощущение пластичности, «рукотворности» стены. Потребовались новые для русского зодчества декоративные приемы: вместо характерных киевских плинфяных крестов и меандров появились «бровки», поребрик (орнамент из кирпичей, выступающих углами из поверхности стены).

Киевская артель начала строительство и в Полоцке в кон. 30-х гг. XII в., но уже в сер. XII в., очевидно, не без влияния архитектуры западных соседей, там возник первый памятник из числа так называемых башнеобразных храмов — Спасский собор Спасо-Евфросиниева монастыря. Шестистолпный храм, возведенный по заказу преподобной Евфросинии Полоцкой, очень мал: его внутренние габариты по осям север — юг и запад — восток (до алтарной преграды) легко вписываются в подкупольный квадрат Успенского собора Киево-Печерского монастыря, причем боковые нефы имеют ширину всего около 1 м (!); при этом центральный неф и трансепт шире боковых в 2,5 раза, то есть выделение центра в интерьере хорошо заметно. Однако главной целью такого решения, вероятно, являлось изменение композиции внешних архитектурных форм. Западная часть здания была понижена, а центральная — наоборот, повышена за счет введения дополнительного постамента под высоким барабаном главы. Сильно изменились, таким образом, пропорции постройки: высота зрительно стала преобладать над широтным измерением и силуэт храма приобрел башнеобразный характер. Подобное решение можно расценить как попытку при помощи специфически архитектурных средств воплотить устремление ввысь, к небу, причем не только в интерьере, но и в наружных формах церкви.

Дальнейшую жизнь этот тип обрел в зодчестве кон. XII – 1-й трети XIII в. На рубеже 80–90-х гг. XII в. полоцкий зодчий, приглашенный смоленским князем, возвел придворный храм святого архистратига Михаила в Смоленске. Если в Спасском соборе центричность здания выражена не в плане (по-прежнему вытянутом по продольной оси), а в компоновке объемов, то Михайловская церковь в основе плана имеет равноконечный крест. Башнеобразность в ней выявлена значительно сильнее за счет последовательно проведенного нарастания высоты от периферии (пониженные притворы) к центру (главе). Угловые части здания зодчий перекрыл половинками обычного коробового свода, которые примкнули к центральному своду, образовав красивое и динамичное трехлопастное завершение каждой стены. Устремленности здания вверх содействуют и многочисленные тонкие, собранные в пучки полуколонки на фасадах, несомненно родственные готической архитектуре Западной Европы. Археологи обнаружили в Смоленске остатки еще шести сходных храмов, что позволяет охарактеризовать такое решение как специфическую черту смоленской архитектурной школы кон. XII – 1-й трети XIII в. Поскольку смоленских зодчих приглашали возвести подобные постройки и в других русских городах и землях (в Рязани, Новгороде, Пскове, Киеве), можно с уверенностью заключить, что башнеобразные храмы выражали общий архитектурный идеал эпохи.

Романские и готические черты в зодчестве Западной и Юго-Западной Руси объясняются обычной для средневековой Европы миграцией строительных артелей. В Галицкой земле в XII в., например, работали польские и венгерские мастера, принесшие романскую технику, резные детали и даже типы храмов. Раскопками обнаружены остатки центрических храмов — ротонд и квадрифолиев, близко напоминающих венгерские прототипы. Надо отметить, что центрические мартирии и баптистерии довольно часто встречались в ранневизантийском зодчестве, а игумен Даниил, побывавший в Иерусалиме в нач. XII в., описывал храм Воскресения и Святая Святых Иерусалимского храма (на месте которого была выстроена мечеть Омара — Куббат ас-Сахра) как «круглые образом», т.е. ротонды. Идея ротондального храма не была чуждой для русской православной культуры. В Холме в 30-х гг. XIII в. некий «хытрец Авдий» украсил храмы скульптурными мотивами и инкрустациями по камню; в окнах были «стеклы римьские» — витражи. Поскольку запрета на подобные формы в Православной Церкви в принципе не существовало, а традиция еще не обрела на Руси силу канона, иноземные мастера имели возможность строить в русле собственной выучки и традиций, если это не шло вразрез с представлениями и пожеланиями заказчика.

Польская артель, строившая для галицкого князя Володимирка Володаревича, была отпущена им на работу к князю Юрию Долгорукому. Спасо-Преображенский собор в Переяславле-Залесском и церковь святых Бориса и Глеба в Кидекше — резиденции Юрия Долгорукого — чрезвычайно близки к галицким храмам (обе постройки — ок. 1152). И в Галицкой, и в Ростово-Суздальской Руси имелись запасы твердого, но хорошо поддающегося обработке известняка — «белого камня». В отличие от новгородского ракушечника этот материал позволял гладко обтесывать и точно пригонять квадры кладки, а также вырезать сложные архитектурные детали и даже сюжетные композиции. В полной мере его возможности использовали мастера князя Андрея Боголюбского, наследника Юрия. К тому времени к выходцам из Польши добавились местные кадры, а также зодчие, присланные по просьбе Андрея Фридрихом Барбароссой,— вероятно, немцы или итальянцы. Необходимость в дополнительных силах возникла в связи с обширной строительной программой владимирского князя, в рамках которой типология церковных зданий осталась без изменений: строились трехнефные шести- и четырехстолпные крестово-купольные храмы. Отличительными чертами их внешнего облика стали совершенство белокаменной кладки, стройные пропорции, гармоничное завершение всех фасадов полукруглыми закомарами, применение резных деталей. По заказу Андрея Боголюбского между 1158-м и 1166 гг. во Владимире были возведены Успенский собор (перестроен в 1185–1189) и церковь Положения Риз Богоматери на Золотых воротах (разобрана в 1795), а также домовая церковь Рождества Богородицы в княжеской резиденции — Боголюбове (полностью перестроена в кон. XVII в.) и церковь Покрова Богородицы на Перли вблизи Боголюбова (посвящение церкви упоминается только в поздних источниках, но предполагается, что таким оно было изначально). Шестистолпный Успенский собор имел одну главу, его стены делились лопатками-пилястрами, полуколонками и характерным романским аркатурно-колончатым поясом, который стал отличительной чертой владимиро-суздальских памятников. В наружном убранстве активно применялись фресковые росписи и позолота (оковка частей стен и архитектурных деталей золоченой медью). Богато украшена была снаружи и внутри и церковь Рождества Богородицы. Ее своды опирались на четыре круглых столба, расписанных под мрамор, с капителями и «рогатыми» романскими базами; пол покрывали полированные медные плиты. Церковь Покрова на Нерли, поставленная на насыпном холме при впадении р. Нерли в Клязьму, также принадлежит к этой «аристократической» ветви древнерусского церковного зодчества. Первоначально храм с трех сторон окружали галереи, что зрительно несколько утяжеляло здание и увеличивало его масштаб. С другой стороны, укрупненность архитектурного декора по отношению к размерам церкви (возможно, возникшая непреднамеренно) создаст впечатление легкости, хрупкости и в конечном итоге изысканности постройки. Этому способствуют также немногочисленные резные вставки на фасадах (царь-псалмопевец Давид, которому внемлют птицы и звери, грифоны, львы, ангельские лики).

В постройках брата Андрея, Всеволода Большое Гнездо, и сына последнего — Святослава Всеволодовича резьба занимает все более и более видное место: она покрывает верхние части Димитриевского собора во Владимире (между 1193–1197?) и целиком оплетает фасады Георгиевского собора в Юрьеве-Польском (1230 –1234). Помимо отдельных сюжетов, смысл которых легко реконструируется из литературных источников (в частности, из «Александрии» заимствован сюжет «Вознесение Александра Македонского», возвеличивающий княжескую власть), в Димитриевском соборе присутствуют изображения растений, птиц, реальных и фантастических животных, даже античных мифологических персонажей (кентавр и Геракл, стреляющий из лука). Любовь к подобной декорации, вероятно, имела в основе стремление конкретизировать, отразить в наглядно-материальных формах значение храма как образа мира, представить своеобразную «номенклатуру» Божиих творений. Есть предположение, что замысел мог быть вдохновлен библейским описанием храма Соломона. Но в любом случае он постигается лишь в целом, а отдельные изображения могут быть случайными и взаимозаменяемыми, они не расшифровываются по тезаурусному типу, свойственному западноевропейской символике. На фасады Георгиевского собора вынесены сюжеты, обычно существовавшие в интерьере — в иконах и росписях (изображения святых и праздников). Вероятно, в данном случае заказчик ориентировался на традицию наружных храмовых росписей, известных в постройках времени князя Андрея Боголюбского, но транспонировал их в другой материал и придал им более систематический, всеобъемлющий характер. В результате каждый фасад стал как бы своеобразной огромной резной иконой. Следует подчеркнуть, что резной декор (хотя не столь развитый) встречался и в византийских храмах (в церкви Панагии Горгоэпикос, или Малой Митрополии, Афины, XII в.); он не запрещался никакими каноническими установлениями и не менял ни типологии, ни символики православного храма.

Итак, во 2-й пол. XII – нач. XIII в. в общем русле русской архитектуры отчетливо выделились местные направления (школы), отличавшиеся друг от друга особенностями строительной техники, излюбленными конструктивными и декоративными формами и приемами, различными вариациями плановых и объемных решений. Свои кадры мастеров имелись в ряде стольных городов — в Киеве, Новгороде, Полоцке, Галиче, Городне (современный Гродно); во Владимиро-Суздальской земле и в Смоленске одновременно работали по две строительных артели. 

2. XIV-XV века. Новгород и Псков. Дальнейшее развитие русского зодчества было прервано татаро-монгольским нашествием, даже в Новгороде, не пострадавшем от захватчиков непосредственно, каменное строительство возобновилось только в самом кон. XIII в., когда собственной артели мастеров в этом регионе уже не существовало. Есть предположение, что первый после перерыва храм святителя Николая на Липне (1292) строили мастера из Риги, которым, вероятно, помогали новгородцы, ранее занимавшиеся лишь ремонтом или строительством укреплений. Эта гипотеза объясняет романо-готические черты в облике храма (брусковый кирпич западноевропейского типа, применение нервюр, типичная романская «ползучая» аркатура по верху стен). При этом архитектурный тип и конструктивные особенности неоспоримо восходят к одной из последних домонгольских новгородских построек — церкви Рождества Богородицы на Перыни (1-я треть XIII в.). Желание заказчиков, в числе которых был Новгородский епископ, сохранить привычный облик постройки (хотя храм на Перыни не обладал каким-то особым статусом) свидетельствует о большом значении традиции как таковой. С этого времени можно говорить о типичном новгородском храме — крестово-купольном, четырехстолпном, одноглавом, почти кубических пропорций, с одной пониженной алтарной апсидой. Впечатление статичности зданий отчасти смягчалось трехлопастными завершениями стен (использование конструкции, аналогичной церкви Архистратига Михаила в Смоленске), а также пирамидальной группировкой окопных проемов и относительно скупого декора (церкви святого Феодора Стратилата на Ручью, 1360, Спаса Преображения на Ильине улице, 1374, святых апостолов Петра и Павла в Кожевниках, 1406). К XV в. этот тип здания стал настолько привычным для Новгорода, что мастера архиепископа Евфимия (Вяжицкого), восстанавливая на старых фундаментах древний пятиглавый храм святого Иоанна Предтечи на Опоках (1453), увенчали его одной главой вместо пяти, несмотря па явную нелогичность такого решения.

Псковская архитектура долгое время была частью новгородской, т.к. Псков входил в состав Новгородской республики. Однако собор Мирожского монастыря во Пскове (1138–1140) стоит особняком не только в новгородской, но и вообще в русской архитектуре. Построенный но заказу Новгородского епископа святителя Нифонта, родом грека, он имеет крестообразную объемную композицию с сильно пониженными западными боковыми членениями и боковыми апсидами. Предполагают, что новгородскими каменщиками руководил греческий зодчий. Хотя наглядная выявленность в наружной композиции креста — основного символа христианства — представлялась несомненным достоинством храма, утилитарно такая композиция оказалась непрактичной, поскольку плохо обеспечивала гидроизоляцию боковых кровель. Сразу после завершения строительства западные пониженные углы надложили, а собор Рождественского Снетогорского монастыря (1310), повторяющий мирожский, изначально имел западную часть, равновысотную основному объему. Развитие собственно псковского зодчества начинается с сер. XIV в. и быстро приводит к созданию собственного варианта храма. В 60-х гг. XIV в. местные зодчие восстановили главный храм города — Троицкий собор (стоявший на месте ныне существующего здания). Верх его получил ступенчатую форму, но вместо полукруглых покрытий, соответствующих очертаниям закомар и кокошников, каждая закомара была покрыта двускатной кровелькой. Похожее покрытие восстановлено при реставрации на церкви Успения в Мелетове (1461–1462), где применены повышенные подпружные арки и под главой имеется восьмигранный постамент, каждая грань которого также перекрыта на два ската. В результате верх храма как бы расслоился, имея 24 скатных покрытия. При этом зодчие не использовали характерные для Новгорода боковые своды в виде четверти цилиндра. Псковские храмы в отличие от новгородских обычно обстраивались галереями и приделами и имели три высокие апсиды (церкви святых Косьмы и Дамиана с Примостья, 1462–1463, Богоявления с Запсковья, 1496, Николы со Усохи, 1535). Характерной особенностью псковского церковного зодчества были каменные звонницы, надстроенные над зданиями церквей или стоящие отдельно. По типу они воспроизводили наиболее простые и архаичные деревянные звонницы из вертикальных стоек-бревен и горизонтального бруса, к которому подвешивался колокол. При звоне во Пскове не раскачивали язык колокола, а поворачивали шестом-очепом брус, на котором были наглухо закреплены колокола.

Раннемосковское зодчество и строительство времени Ивана III. Во 2-й пол. XIII в., по мере оживления старых церковных центров, возобновляется строительная деятельность в Северо-Восточной Руси, направленная в первую очередь на ремонт и перестройку уцелевших храмов. Кроме того, быстрый рост столиц молодых княжеств, прежде всего Твери, вызвал необходимость сооружения новых кафедральных соборов, первым из которых стал тверской Спасо-Преображенский собор (1285–1290). Предполагают, что ядро артели, работавшей тогда в Твери и Ростове, составляли мастера из западнорусских земель. Несколько позднее, на рубеже 20-30-х гг. XIV в., но с гораздо большим размахом началось каменное строительство в Москве. Археологические находки позволяют заключить, что пять кремлевских храмов, построенных по заказу князя Ивана Калиты, продолжали традиции владимиро-суздальского зодчества. Эти традиции заметны и в сохранившихся храмах кон. XIV – 1-й четв. XV в. (Успенский собор на Городке в Звенигороде, Рождественский собор Саввина Сторожевского монастыря, Троицкий собор Троице-Сергиева монастыря, Спасский собор Андроникова монастыря), однако в их строительстве, судя по резным деталям и некоторым особенностям строительной техники, принимали участие балканские мастера. В конструкции всех перечисленных памятников использованы повышенные подпружные арки, возможно появившиеся еще в домонгольской архитектуре Владимирской земли. Снаружи они создавали эффект башнеобразности, а внутри сильно центрировали пространство. При этом московские зодчие стремились максимально широко расставить подкупольные столбы для увеличения диаметра главы и улучшения освещенности средней части храма, фасадная же декорация размещалась так, чтобы придать постройке зрительную уравновешенность и гармоничность.

Необходимость наилучшего освещения центра, возможно, была связана с формированием высокого иконостаса, появление которого изменило и восприятие внутреннего пространства церкви. С одной стороны, стена, составленная из икон, несла значительно большую смысловую нагрузку, чем низкая алтарная преграда. С другой же стороны, алтарь оказался гораздо нагляднее отделен от основного пространства, что не могло не истолковываться как недоступность «горнего» мирянам. Вероятно, не случайно именно в XV в. возрос интерес к символическим толкованиям храма. К известным ранее отрывкам из сочинений святых Василия Великого, Максима Исповедника, Германа Константинопольского добавилось довольно обширное сочинение «Служба толковая Иоанна Златоуста, толк Сихиев» (т.е. «Исихиев», приписываемый, очевидно, Исихию Иерусалимскому. — И.Б.-Д.), по-видимому, составленное русскими книжниками из разных источников, в том числе апокрифических. Его характерной особенностью является антропологичность ряда толкований, соотносящих некоторые предметы и части интерьера с Телом Спасителя: престол (трапеза) есть «перси Господни», дискос и потир — «очи Господни», сень — «ребра Христовы», столпцы царских врат — «колена Агня», т.е. колени Агнца-Христа, верх церкви — «глава Господня». Заметно также влияние на символику зрительного образа храмовых росписей: «Главу убо церковную держит Христос, а шию — апостоли, а пазухи — евангелисты, а пояс — праздници. Двери олтарю — образ Спасов». Тем не менее по принципам символизации «Служба толковая» не отличается от толкований святителя Германа и появившихся в 1-й трети XV в. сочинений блаженного Симеона, епископа Солунского (в то время еще не известных на Руси).

Итак, все местные архитектурные школы, существовавшие в XIV – XV вв. (как старые, так и новые), варьировали один общий тип русского православного храма — четырехстолпный крестово-купольный одноглавый храм со скромным декором, с относительно небольшим реальным или визуальным преобладанием вертикального измерения над горизонтальным. При этом надо учесть, что большие пятиглавые соборы продолжали существовать как в реальности, так и в исторической памяти народа и при наличии подходящих политических и экономических условий они могли опять войти в действующий типологический набор, что и произошло после приглашения итальянских зодчих московским великим князем Иваном III.

Обращение к иноземцам и иноверцам (упоминания о присоединении архитекторов к православию в источниках отсутствуют) было обусловлено рядом причин. Во-первых, русские мастера после татаро-монгольского ига не имели опыта строительства больших соборов, что привело к катастрофе при строительстве нового кремлевского Успенскою собора Кривцовым и Мышкиным в 1474 г. Во-вторых, после женитьбы московского великого князя на Софье Палеолог в Москву в ее свите приехало немало итальянцев. В-третьих, в связи с идеей «владимирского наследства» могла иметь место сознательная ориентация на деятельность князя Андрея Боголюбского, пригласившего мастеров «из немец». В-четвертых, святость зданию придавало только его освящение, и в этом смысле конфессиональная принадлежность строителей не имела принципиального значения. Итальянцам был указан образец — Успенский собор во Владимире, в то время главный храм русской митрополии. И хотя Успенский собор Московского Кремля, построенный (1475–1479) болонцем Аристотелем Фиораванти, в конструктивном и художественном отношениях отличается как от владимирского образца, так и от кремлевского Архангельского собора (построен в 1505–1508) венецианца Алевиза Нового, обе постройки возрождают византийский тип большого шестистолпного собора. Важное значение имело строительство третьим итальянцем — Бонам Фрязином церкви-колокольни св. Иоанна Лествичника, известной под именем Ивана Великого (1505–1508). Она интерпретировала образ итальянских кампанил, но подобная кампанила была выстроена и у храма Воскресения Христова в Иерусалиме, что превращало ее в чтимый образец для всего христианского мира. На русской почве новая колокольня успешно воплотила тенденции, давно уже намечавшиеся в башнеобразных храмах и столпообразных церквах, «иже под колоколы». 

3. XVI век. В кон. XV – 1-й трети XVI в., очевидно, также не без участия итальянцев, появился новый конструктивный тип — бесстолпный храм с крещатым сводом. Такое перекрытие представляло собой комбинацию сводов — простой глухой сомкнутый свод как бы прорезался крест-накрест двумя полуцилиндрическими; на средокрестье ставился барабан главы. Его можно рассматривать как «сокращенный» вариант крестово-купольной структуры, сохранявший самый главный смысловой элемент — крест, осеняющий молящихся. Эта довольно сложная конструктивная система не могла возникнуть спонтанно или явиться результатом эволюции крестово-купольного типа. Очевидно, она была спроектирована намеренно для воспроизведения внутренней структуры крестово-купольного храма. Снаружи храмы с крещатым сводом вначале оформлялись трехлопастными завершениями (церковь Рождества Христова в с. Юркино Московской обл., нач. XVI в.; церковь Зачатия св. Анны, что в Углу в Москве, сер. XVI в.; церковь Вознесения (Исидора Блаженного) в Ростове, 1566); затем, в кон. XVI в., в связи с изменением конструкций (введение ступенчатых арочек в рукавах креста, позволившее повысить стрелу подъема свода) — рядами кокошников, образующих характерную «горку» (придел св. Василия Блаженного собора Покрова на Рву в Москве, 1588; церковь Святой Троицы в Хорошове, 1596–1598). По предположениям некоторых исследователей, последний вариант завершения мог ассоциироваться с идеей «горнего восхождения» или Голгофы, но такие ассоциации, если они и существовали, не были общепринятыми (в отличие от канонической фиксированной символики интерьера). Подобные храмы получили распространение в качестве посадских.

Использование иностранных зодчих на строительстве русских православных храмов продолжалось и в XVI в., поскольку опыт Ивана III оказался успешным и доказал возможность воплощения иноземцами замыслов русских заказчиков. Вероятно, потребность в иностранцах вызывалась и тем, что русское зодчество к этому времени ориентировалось уже исключительно на традицию, а менявшаяся историко-культурная ситуация требовала более значительного варьирования, чем это было возможно в русле традиции. Иностранцам, таким образом, отдавалась функция инновации, но только в формах, одобренных заказчиком, и в рамках православного сознания. Именно так, на пересечении пожеланий русского заказчика и профессиональных знаний итальянского архитектора, вероятно, появился новый тип храма — шатровый. Считается, что первой церковью этого типа стал храм Вознесения в великокняжеском с. Коломенском, сооруженный Василием III в благодарность за рождение наследника — будущего царя Ивана IV Грозного. Итальянские декоративные детали и найденная недавно при реставрации дата «1533», процарапанная на кирпиче арабскими цифрами, а не русскими буквенными обозначениями, неоспоримо свидетельствуют об участии в строительстве западноевропейского мастера. Полагают, что им мог быть работавший тогда в Москве итальянец Петрок Малой — строитель стен Китай-города. Явственные готические черты в облике коломенской постройки, абсолютно анахроничные для Италии XVI в., могут объясняться предпочтениями Василия III, с которым, несомненно, был согласован внешний вид новой церкви.

В принципе новое решение не противоречило образу православного храма. В плане церковь Вознесения представляет собой равноконечный (греческий) крест, ее внутреннее пространство в нижней части вполне обычно для небольшого бесстолпного храма. Восьмигранник, надстроенный над крестообразным основанием, судя по письменным источникам, воспринимался как барабан главы, а сам шатер — как вытянутая глава. Раскрытие интерьера ввысь продолжало генетическую линию, начатую еще в домонгольское время. В целом коломенский храм можно трактовать как логичное завершение эволюционной цепи русских башнеобразных и столпообразных храмов. К тому же он мог ассоциироваться с образом надпрестольной сени, кувуклия или перекрытия храма Воскресения Христова в Иерусалиме.

Органичность новой формы для православного храма доказывается массовым строительством как каменных, так и, особенно, деревянных шатровых храмов в XVI–XVII вв. При этом многие деревянные храмы явственно демонстрируют зависимость от каменных прототипов (имитация каменных «стрел» набитыми досками, декоративных машикулей — повалом). Имитационный характер деревянных шатров обнаруживается в том, что они исполняли чисто декоративную роль, будучи глухими: в интерьерах устраивались подшивные потолки. Поэтому шатры стали рубить «в режь», т.е. с пропуском рядов бревен. Кроме того, шатер неудобен для воспроизведения в дереве, поскольку требует восьми врубок, в то время как конструктивные формы деревянного зодчества всегда функциональны. Однако шатровая форма наилучшим образом воплотила давнее стремление русских заказчиков и зодчих к преобладанию вертикальной оси храма, что зримо выражало связь «земного неба» с горним миром. Строились и сложные многошатровые каменные храмы (Борисоглебский собор в Старице, 1558–1561, разобранный в XVIII в.; возможно, шатровое завершение имела церковь Усекновения главы святого Иоанна Предтечи в Дьякове, 60–70-е гг. XVI в.), и небольшие скромные здания, где невысокий шатер ставился прямо на четверик. Показательно, что другой тип храма, также принесенный итальянцами,— центрическое здание с восьмилепестковым планом (собор Высокопетровского монастыря в Москве, нач. XVI в.) — не прижился в древнерусской архитектуре и не вызвал подражаний в дереве, поскольку, очевидно, не отвечал вкусам русского общества того времени, он был востребован только в XVIII в.

Шатер был использован в центральном объеме собора Покрова Богородицы на Рву (известного под названием собора святого Василия Блаженного, архитекторы Барма и Постник, 1555–1561). Собор строился в память победы войск Ивана Грозного над Казанским ханством, и число его престолов оговаривалось заказом. В итоге возникла комбинация девяти объемов на общем основании. Каждый объем сам по себе не был чем-то новым (шатровый храм, четыре бесстолпных храмика с горкой кокошников и четыре бесстолпных башнеобразных храма), но их сочетание привело к возникновению небывалого храма-города, который исследователи связывают с образом Иерусалима. Возможно, собор Покрова на Рву фиксирует зарождение тенденции к «перенесению» на Русь наиболее важных святынь христианского мира. Во всяком случае Борис Годунов предполагал построить в Кремле «Святая Святых», подразумевая копию храма Воскресения и Гроба Господня в Иерусалиме. Не встречалась до эпохи Ивана Грозного и столь развитая повествовательность, заложенная в посвящениях приделов, литературная программность строительства (сказавшаяся также в других многопридельных постройках, например, в Богоявленском соборе ростовского Авраамиева монастыря, 1554–1555). Она отвечала общему духу позднего средневековья с его тенденциями к универсализации мышления, к составлению сложных богословских идейно-политических программ.

В это время усилился интерес к символическим толкованиям, на них ссылались участники Стоглавого Собора (1551). Преподобный Максим Грек перевел для русских читателей отрывки из «Лексикона» Свиды — византийской энциклопедии Х в. (впрочем, они лишь косвенно могли прилагаться к зданию церкви). В полемике с врачом-немчином Н. Булевым преподобный Максим критиковал латинский способ символического изображения Бога через геометрические фигуры, в частности Святой Троицы через равносторонний треугольник, вписанный в круг. Круг, начерченный человеческой рукой, но мнению ученого грека, не в состоянии выразить безначальность и бесконечность Божества, т.к. любая геометрическая фигура имеет начало во времени и ограничена в пространстве. Треугольник же показывает Ипостаси Святой Троицы пространственно разделенными. Из этого понятно, что православная традиция в XVI в. по-прежнему не допускала символического истолкования архитектурных планов (исключая, конечно, основополагающий крест). 

4. XVII век. В первые десятилетия XVII в. внутренняя Смута и иностранное (инославное) вторжение привели, с одной стороны, к утрате зодчими профессиональных навыков, а с другой — к консервации традиции как гарантии истинно православного облика храма. Поэтому московские соборы Покрова Богородицы в Рубцове (между 1619 и 1626) и Казанской иконы Богоматери на Красной площади (1636) воспроизводят тип «годуновского» бесстолпного храма с горкой кокошников, а церковь Покрова Богородицы в Медведкове (1635) представляет миниатюрный вариант собора Покрова на Рву. Однако начатая строительством в те же годы церковь Святой Троицы в Никитниках (30–50-е гг. XVII в.) уже дает новую модификацию облика православного храма, широко распространившуюся в посадском зодчестве в 40–80-х гг. XVII в. Конструктивно ее отличие от бесстолпных храмов XVI в. невелико: вместо крещатого в ней использован простой сомкнутый свод. Главное в ее облике — обилие декора, отчасти генетически связанного с орнаментикой европейского позднего Ренессанса и маньеризма. Полностью изменилось соотношение декора и несущей его стены: стена почти исчезла под колонками, ширинками, карнизами, наличниками, изразцами. Это явление, получившее название «узорочья», в литературе связывается с так называемым обмирщением церковного зодчества, сближением облика храма и богатых палат. Однако это объяснение грешит анахроничностью: богатый декор вначале получает широкое распространение именно в храмах, а не в светских постройках и явно объясняется желанием украсить дом Божий «паче всех иных» согласно изменившимся вкусам времени. Распространение сомкнутых сводов, часто также относимое на счет обмирщения, и характерную поперечную ориентацию внутреннего пространства бесстолпных московских храмов правильнее интерпретировать как следствие возрастания личностного, индивидуального благочестия, стремление к более близкому молитвенному общению с Богом. Замкнутое пространство небольшого посадского храма словно вытягивается вдоль солеи, позволяя всем молящимся наилучшим образом видеть и иконостас, и действия священнослужителей: значительно усиливается ощущение предстояния перед иконостасом, молящийся физически приближается к иконам и может более непосредственно обратиться к заступничеству святых.

С именем Патриарха Никона связана попытка ограничить типологию православных храмов под влиянием изменившегося исторического сознания, которое вызвало ориентацию на «древлеправославные» храмы в греческом и русском вариантах. В Патриарших храмозданных грамотах запрещалось строительство шатровых церквей, вероятно, как недревних и нетрадиционных, а также, но свидетельству документов, часто поражаемых молнией. Это свидетельствовало о начале перехода архитектурной формы в область канонического содержания. Показательно намерение Патриарха Никона повторить со всей возможной точностью наиболее святой образец всего христианского мира — храм Воскресения и Гроба Господня в Иерусалиме, причем, не ограничиваясь воспроизведением архитектурных форм, скопировать и топографию. т.е. как бы перенести иерусалимские святыни на московскую почву. Идеологически это обусловливалось окончательным вызреванием представления о Святой Руси как духовном центре православного мира (само словосочетание «Святая Русь» впервые встречается в письменных источниках в XVI в.).

На протяжении 2-й пол. XVII в. наблюдается беспрецедентное возрастание интереса к символике храма. Патриарх Никон издал книгу «Скрижаль» (1656), в основной части являющуюся переводом толкования Литургии греческого монаха Иоанна Нафанаила, воспользовавшегося сочинениями святых Германа Константинопольского и Симеона Солунского. В этом труде толкование архитектуры и богослужебных принадлежностей занимает 65 глав из 122. Не исключено, что «Скрижаль» оказала влияние на архитектуру храмов, построенных но заказу митрополита Ростовского Ионы Сысоевича, где фресковые иконостасы на восточных стенах воспроизводят описанные в «Скрижали» каменные алтарные преграды, возрожден крещатый свод как возвращение в интерьер архитектурного воплощения креста. Таковы церкви Воскресения (ок. 1670), Спаса на Сенях (1675), святого Иоанна Богослова (1683) ростовского архиерейского дома (две последние перекрыты крещатым сводом). Не всегда понятные толкования «Скрижали» дополнялись доступными русскому читателю украинскими источниками — «Катехизисом большим» Лаврентия Зизания, «Выкладом о церкви и ея тайнах» Феодосия (Сафоновича). В кон. XVII в. трижды разными книжниками были переведены труды блаженного Симеона Солунского, незадолго до этого впервые изданные на греческом языке в Яссах (1683), и появился первый полный перевод сочинения святителя Германа Константинопольского.

Попытка Патриарха Никона выделить и канонизировать «истинно православный» тип храма не увенчалась успехом, поскольку это противоречило древнехристианскому принципу относительной независимости формы от функции и архитектурной оболочки от происходящего в ней богослужения. В 80-х гг. XVII в. в русском храмостроении появились новые центрические ярусные композиции, вероятно, как замена шатровых церквей, строительство которых практически прекратилось. Они имели украинское происхождение, хотя конструкция бесстолпного храма с восьмигранным объемом на четырехграннике («восьмериком на четверике») была известна в шатровом зодчестве. Наиболее последовательно ярусное построение проводилось в храмах с четырехлепестковым планом, где к центральному высокому объему примыкали низкие полукруглые «лепестки» боковых притворов и алтаря. Однако более простым в исполнении и удобным функционально был вариант с прямоугольным планом и полукруглым алтарем, предусматривавший с запада довольно обширную трапезную. При этом собственно украинский тип «пятибанного», т.е. пятибашенного, храма с высокими объемами притворов и алтаря был представлен на русской почве единичными примерами (Большой собор Донского монастыря, 1684–1689). Высокие и торжественные церкви получили особенное распространение в богатых подмосковных усадьбах, в том числе принадлежавших родственникам царя Нарышкиным (церковь Покрова Богородицы в Филях, 1690–1694; церковь Троицы Живоначальной в Троице-Лыкове, 1690–1695). Нередко они украшались резным белокаменным убранством, интерпретировавшим маньеристические и барочные западноевропейские образцы (церковь иконы Божией Матери «Знамение» в Дубровицах, Московская обл., 1690-1696, освящена в 1706). Такой стиль, переходный от средневековья к новому времени, получил условное название «нарышкинского». Хорошо освещенные интерьеры этих построек с выраженным преобладанием вертикальной оси вызывали у молящихся ощущение «горнего восхождения» — не стремительного порыва, как в шатровых храмах, но плавного, постепенного подъема ввысь, который соответствовал новому, более спокойному и гармоничному мировосприятию. Шатры сохранились в качестве завершения колоколен и крылец.

Градостроительная роль храмов в древнерусском городе, начиная с Киевской Руси, продолжала оставаться ведущей по отношению к жилому зодчеству, тем более что княжеские и царские дворцы, богатые палаты обязательно включали в свой состав и домовые церкви. Тем не менее храмы никогда не ставились в центре больших открытых городских пространств (например, посреди торговой площади), чрезвычайно редко они замыкали перспективу улицы. Преимущественным способом расположения было выделение «кармана» сбоку улицы или площади, что способствовало созданию относительно замкнутой зоны, прилегающей к церкви. Исключением являлись монастырские ансамбли, где собор обычно располагался вблизи геометрического центра обители. На небольшом удалении от него ставили трапезную палату (начиная с XVI в. в состав трапезной включалась церковь), колокольню, больницу. Кельи располагались ближе к стенам. Так в планировке монастырей соблюдалась концентричность зон застройки исходя из значимости строений. Главные — Святые ворота почти всегда ориентировались на вход в собор. Ограды русских монастырей, судя по агиографическим источникам, уже в XIV в. имели правильные геометрические очертания, что могло объясняться как подражанием монастырям Афона, так и идеей Небесного Иерусалима, стены которого, по Откровению святого Иоанна Богослова, в плане образовывали квадрат.

5. XVIII век. Барокко. С наступлением нового времени на первый взгляд ситуация в области храмостроения изменилась резко и значительно: в петербургском храмостроительстве 1-й четв. XVIII в. более всего заметны его нетрадиционные черты. Однако часть деревянных храмов новой столицы, ориентированных согласно вкусам Петра I на голландскую архитектуру, была достаточно близка к русским центрическим ярусным постройкам кон. XVII в. (которые через Украину и Польшу в конечном итоге восходили к тем же голландским истокам). В других случаях (деревянная церковь святого Исаакия Далматского, 1707, и сменившая ее каменная церковь, архитектор Г.-И. Маттарнови, 1717–1722, достраивалась до 1727; каменный собор Петропавловской крепости, архитектор Д. Трезини, заложен в 1712, освящен в 1733) самодержец предпочел католический образец храма с базиликальным планом. Нет сомнений, что выбор не был обусловлен конфессиональными соображениями. Петр I продолжал считать форму храма безотносительной к вероисповеданию: взяв Азов в 1696 г., он велел переосвятить три мечети в православные храмы. В данном случае ему важна была роль здания как градостроительного ориентира (что обеспечивалось высокой колокольней со шпилем над западным фасадом), его вместительность и репрезентативность. Хотя «новый манир» построек был для современников очевиден, он не воспринимался как коренная ломка русской православной традиции. Композиционно такие церкви напоминали посадские храмы кон. XVII в., устроенные «кораблем», с расположением высокой колокольни, низкой трапезной и центрического одноглавого храма по оси запад – восток.

Тем не менее в дальнейшем ходе развития русской храмовой архитектуры эта схема не получила широкого применения, может быть, из-за ассоциации с «латинством», но скорее — из-за неудобства базиликальных зданий для православного богослужения, что заставило отказаться от них еще в ранневизантийские времена. Поэтому петербургские церкви 30-х гг. XVIII в. (святых Симеона и Анны, архитектор М.Г. Земцов, 1731–1734; святого Пантелеймона, архитектор И.К. Коробов, 1735–1739) по сравнению с Петропавловским собором сократились по продольной оси, вернувшись к традиционной схеме шести- или восьмистолпного храма (хотя конструктивно они не являются крестовокупольными). Привычными для храмового зодчества этого времени стали и опробованные в кон. XVII в. восьмигранные объемы, легко принимающие на себя новый барочный декор.

Правление императрицы Елизаветы Петровны (1741–1761) прошло под знаком возвращения к древним традициям греко-российской Церкви. Архимандрит Вениамин (Румовский-Краснопевков, впоследствии архиепископ Нижегородский и Арзамасский) получил задание составить новый свод литургических толкований, в том числе касающихся символики храма. Хотя этот труд — «Новая Скрижаль, или Объяснение о Церкви, о Литургии и о всех службах и утварях церковных» — был издан только в 1803 г., сам факт заказа свидетельствует о желании императрицы придерживаться святоотеческих правил, в том числе в храмостроении. Немало указов было издано ею по поводу проектирования конкретных храмов. Из них видно, что Елизавета Петровна отличала архитектуру «греческих», т.е. православных, храмов, от «римского манира», не подобающего русским церковным постройкам. Главным признаком «греческой» церкви она считала пятиглавие (хотя в указе о строительстве Воскресенского собора Смольного монастыря архитектор Ф.Б. Растрелли предписывалось выбрать также и декор, «приличный греческой церкви», в зодчестве 40–60-х гг. XVIII в. нет реальных случаев обращения к декоративным формам древнерусского зодчества).

В действительности пятиглавие было внешней и необязательной чертой древнерусских храмов — на этом предмете специально остановил свое внимание В.Н. Татищев, который связал количество церковных глав с размерами храма и потребностью в освещении, а также подчеркнул отсутствие здесь какой-либо символики. Пятиглавие стало характерной особенностью елизаветинского церковного зодчества, но в барочной трактовке оно совсем не напоминало предписанный свыше образец — «греческие» главы кремлевского Успенского собора (обычно боковые главы в архитектуре XVIII-XIX вв. были глухими и служили для загрузки угловых частей здания, способствуя уменьшению распора купола). Можно предположить, что предпочтение планов в виде равноконечного греческого креста (Воскресенский собор Смольного монастыря, 1748–1764, архитектор Ф.Б. Растрелли; Никольский Морской собор, проект — 1752–1753, освящение—1762, архитектор С.И. Чевакинский) также имело в это время национально-конфессиональный смысл. Особенности внутреннего пространства в пожеланиях императрицы не оговаривались, поэтому, если могучий собор Растрелли свободой и цельностью интерьера в самом деле может навевать отдаленные ассоциации с греко-византийскими памятниками, то храм Чевакинского, разделенный многочисленными опорами на мелкие пространственные ячейки, связан с традицией достаточно формально. Преимущественный интерес Елизаветы Петровны к внешнему облику храма свидетельствует о том, что она придавала ему конфессиональное значение.

Классицизм. В царствование императрицы Екатерины II (1762–1796) ведущим стилем русской архитектуры стал классицизм, распространившийся и в светском, и в церковном зодчестве. Вряд ли это можно объяснить новым акцентом на универсальном, общечеловеческом содержании православной веры как одного из вариантов общеевропейского христианства (хотя отчасти такие умонастроения имели место в русском обществе). Ордер к этому времени давно вошел в архитектуру русских храмов, особенности его использования в кон. XVII в., в петровской архитектуре и в эпоху барокко были только нюансами художественной формы, не затрагивавшими конфессиональных моментов. В принципе классические архитектурные ордера, восходящие к античности, использовались в свое время в византийских храмах вплоть до физической экстраполяции — перенесения в новые здания колонн и других деталей языческих построек.

Использование одинаковых стилевых форм во дворцах и в храмах екатерининского времени показывает, что внешняя архитектурная оболочка храма продолжала мыслиться невзирая на указы Елизаветы Петровны не связанной с существом того, что происходит внутри. Об этом свидетельствует, в частности, употребление классицистических форм старообрядцами, решительно не принимавшими новшества в церковной живописи. Покровский собор Рогожской общины был замыслен как огромный пятиглавый классицистический храм, причем проект заказали известному зодчему М.Ф. Казакову. Хотя в ходе строительства замысел менялся (с одной стороны, по желанию заказчиков, с другой — по требованию московского главнокомандующего), существующее здание с купольной ротондой (1791–1793), несмотря на некоторые особенности планового решения, несомненно принадлежит к ряду памятников московского классицизма.

В планировочном и композиционном отношении классицистические храмы не дали принципиально новых схем (за исключением постановки двух колоколен над западным фасадом, но эта композиция встречается редко, преимущественно в усадебных церквах). Однако по сравнению с барокко возросла вариативность композиционных построений и решений интерьеров. Большую роль в организации масс здания стали играть колонные портики, не применявшиеся в барочных храмах. Активно использовались центрические планы, тяготеющие к кресту, квадрату или кругу; граненые купольные перекрытия, характерные для барокко, сменились сферическими. Для решения интерьеров характерна тенденция к объединению, а не к расчленению внутреннего пространства, к группировке всех пространственных объемов вокруг центральной вертикальной оси (впоследствии устойчиво сохранявшаяся на всем протяжении XIX – нач. XX в.). В русле этой тенденции иконостасы нередко стали понижать, ограничивая их 1–2 ярусами икон, что позволяло включить верхнюю часть алтаря в свободное и цельное пространство под куполом. Относительная открытость алтаря являлась как бы возвращением к раннехристианским истокам, наглядно представляя не только различие, но и связь горнего и дольнего миров. Однако при этом уменьшалась смысловая наполненность иконостаса и претерпевала определенный ущерб мистическая сторона восприятия богослужения.

Зодчие-классицисты, особенно иностранного происхождения, не всегда учитывали специфику русского православного обряда: ротондальные здания с маленькой алтарной частью были неудобны для клира, для потребностей прихожан желательны были дополнительные престолы, из-за трудностей с отоплением высоких построек иногда приходилось вопреки проекту пристраивать низкую теплую трапезную с престолом для службы в зимнее время. Так, Спасо-Преображенский собор на Нижегородской ярмарке (архитектор О.Р. Монферран, инженер А.А. Бетанкур, 1817–1822) был задуман как симметричная центрическая постройка с единственным престолом, что позволяло служить в день только одну Литургию, которой было явно недостаточно для многолюдной ярмарки. В результате в восточные углы были вкомпанованы помещения для дополнительных престолов, хотя это нарушило авторский замысел. Архитектурная форма превалирует над практическими потребностями и в шедевре русского классицизма — церкви иконы Божией Матери «Всех скорбящих Радость» на Большой Ордынке в Москве (проект — О.И. Бове, 1828–1833; строительство — М.И. Бове, 1834–1836). Однако утилитарные неудобства можно считать не слишком высокой ценой за создание особого эстетического эффекта, способствующего религиозному переживанию.

В храмостроении зрелого и позднего классицизма явственно звучит идея утверждения и прославления имперской мощи. Эта идея не может считаться исключительно светской, т.к. Российская империя являлась именно православным государством, противопоставленным папскому Риму или протестантской Британии. Однако в истории культуры противопоставление нередко выражается в повторении, подражании или в стремлении к количественному превосходству при сохранении качественных характеристик. Вероятно, поэтому одобренный Екатериной II план Троицкого собора Александра-Невской Лавры (архитектор И.Е. Старов, проект — 1774–1776, начало строительных работ — 1776, торжественная закладка — 1778, освящение — 1790) очень близок к плану собора святого Петра в Риме. Преображенский собор в Екатеринославе, заложенный собственноручно императрицей в присутствии императора Священной Римской империи Иосифа II (1787), должен был строиться «в подражание» римскому оригиналу, но «на аршинчик длиннее». Если бы это здание было осуществлено в задуманном варианте, оно стало бы самым большим храмом в мире.

Павел I также предписал строить собор в честь Казанской иконы Божией Матери в Петербурге по образцу собора святого Петра (архитектор А.Н. Воронихин, проект — 1799-1800, закладка — 1801, освящение — 1811). В «римско-петровском» ряду построек использовались базиликальные планы. В дальнейшем возведение больших храмов, завершенных купольной ротондой (Исаакиевского собора в Петербурге, архитектор О.Р. Монферран, проектирование — 1817–1825, 1835, завершение строительных работ — 1841, освящение — 1858; церкви св. Мартина Исповедника в Москве, архитектор Р.Р. Казаков, 1791–1806; церкви Богоявления в Елохове в Москве, архитектор Е.Д. Тюрин, 1835–1845, освящение — 1853), нередко вызывало легенды о желании строителей превзойти собор святого Петра в Риме или собор святого Павла в Лондоне.

Несмотря на конфессиональную индифферентность классицизма, именно в его рамках предпринимались первые попытки наделения символическим значением внешних форм православного храма. Церковь Святой Троицы в с. Александровском под Петербургом, усадьбе князя А.А. Вяземского (сейчас в черте города, архитектор Я.А. Львов, 1785-1787), построена в виде ротонды, а колокольня — в виде четырехгранной пирамиды. Из переводных сборников, посвященных эмблемам и символам и широко распространившихся в XVIII в., русским читателям было известно, что круг и пирамида символизируют вечность; круг, кроме того, служит символом совершенства и Бога. Символика такого рода, доступная лишь образованным слоям общества, была по-своему интерпретирована в народе, давшем церкви название «Кулич и пасха» — по наружному сходству с этими предметами. Проникнуты символическим смыслом были и формы Храма Христа Спасителя — памятника победе в Отечественной войне 1812 г., запроектированного, но так и не построенного А.Л. Витбергом на Воробьевых горах. В пояснительной записке к проекту автор писал, что композиция храма по вертикали складывается из трех частей в знак Святой Троицы и в воспоминание трех важнейших праздников, связанных с Христом: Его Рождества, Преображения и Воскресения. Нижний прямоугольный подземный храм обозначает человеческое тело, средний, в форме греческого креста,— душу, а верхний, ротондальный,— дух... 

Русское храмостроение эпохи классицизма не ограничивалось использованием общеевропейских ордерных форм. Параллельно проявился интерес и к средневековой традиции, принявший форму «возрождения готики» (древнерусское наследие рассматривалось как часть европейского средневековья). «Готический» стиль в православных храмах посл. четв. XVIII – 1-й трети XIX в. истолковывался с внешней, декоративной стороны: не воспроизводились ни конструктивная основа, ни плановая схема готических соборов. Даже церковь Рождества св. Иоанна Предтечи при Чесменском дворце (1777–1780), построенная англичанином Ю.М. Фельтеном и обильно использовавшая готические мотивы, в плане представляет четырехлистник-тетраконх — модификацию греческого креста, известную русскому храмостроению с домонгольских времен. Нередко в «готических» постройках, в том числе старообрядческих, использовались элементы декора, заимствованные из масонской символики, например, солнца и звезды (Успенская часовня Преображенского кладбища, 1792). Подобное явление оказалось возможным только благодаря традиционному православному восприятию неизобразительных архитектурных детален как набора полностью десемантизированных, чисто художественных элементов.

Для храмостроения русской провинции XVIII – 1-й трети XIX в. характерны не только перманентное запаздывание архитектурных стилей и своеобразная, не сводящаяся только к упрощению переработка столичных образцов, но и консервация традиционных типов зданий и декора. Продолжают строиться большие крестово-купольные соборы (Успенский собор в Туле, 1762–1764) и бесстолпные храмы, кубические или ярусные, по-прежнему декорирующиеся кокошниками (церкви Воскресения Христова в Суздале, 1732, Святой Троицы в Балахне, 1784). Это объясняется неравномерностью развития общественного сознания: фактически образ жизни и мироощущение у крестьян не изменились, а у средних и низших городских слоев изменились незначительно; поэтому и заказчики, и провинциальные архитекторы, не получившие специального архитектурного образования, продолжали жить внутри традиции, обеспечивая ее постоянное воспроизводство.

В градостроительном отношении новое время принесло не умаление, как считают обычно, а возрастание роли церковной архитектуры в русском городе XVIII-XIX вв. В этот период храмы начали ставить в центре площадей и в перспективе улиц. Во время классицистической перепланировки русских городов некоторые старые храмы приобрели значение новых композиционных акцентов. Например, церковь святого Ильи Пророка в Ярославле, ранее находившаяся на дворе храмоздателей Скрипиных, была включена в ансамбль новообразованной центральной площади города со зданием присутственных мест; на церковь ориентировалось несколько главных городских улиц. Деревянные церкви повсеместно заменялись каменными, причем нередко на смену традиционной паре теплого и холодного храмов строилось одно высокое здание с теплой церковью в нижнем этаже и холодной в верхнем. Немало способствовали главенству храмов среди прочей застройки и высотные доминанты-колокольни, обычно завершавшиеся шпилями. Кроме того, в большинстве русских городов с исчезновением непосредственной военной опасности стали разбирать обветшавшие укрепления, в результате чего ансамбли архиерейских домов и монастырей принимали на себя роль архитектурного ядра города. На протяжении XIX в. значительно увеличилось количество общественных зданий разного назначения — административных, учебных, Военного ведомства, благотворительных, больничных и т.п. При многих учреждениях, а также при промышленных комплексах строились домовые церкви, иногда становившиеся главным звеном архитектурной композиции (храм святого царевича Димитрия при Голицынской больнице в Москве, архитектор М.Ф. Казаков, 1796–1801; храм святого апостола Павла при Александровской мануфактуре в Петербурге, архитектор А.Д. Захаров, 1801–1826; храм Тихвинской иконы Божией Матери при Медведниковской богадельне в Москве, архитектор С.У. Соловьев, 1903–1904). Хотя домовые церкви частных лиц в 1722 г. были запрещены, а впоследствии их строительство ограничивалось, это не снизило значения домовых храмов в панорамах русских городов. 

6. XIX–XX века. «Русско-византийский стиль. 2-я четв. XIX в. в России ознаменована развитием национальной идеи; эпоха ставила перед архитекторами задачу создания национального стиля храмового зодчества. Основой русской нации, а следовательно, и национального своеобразия мыслилось православие, а исторической основой православия — Византия. Отправной точкой нового стиля можно считать церковь святого Александра Невского русской колонии в Потсдаме (1826–1829) и построенную заново Десятинную церковь в Киеве (1828–1842, обе — архит. В.П. Стасов). Оба памятника были центричны (с квадратом в основе плана). имели луковичное пятиглавие и аркатурно-колончатые пояса на барабанах, главный барабан утверждался на опорах посредством парусов. В Александровской церкви впервые в русском профессиональном зодчестве нового времени воспроизведены в качестве древней национальной формы владимиро-суздальские щелевидные окна и килевидные порталы. Десятинную церковь требовалось восстановить «в ее первобытном виде». Однако поскольку ни «первобытный» храм Х в., ни древнерусское зодчество в целом еще не были изучены, архитектор создал обобщенный образ древнерусского храма, навеянный Успенским собором Московского кремля (церковь разобрана в 1935). При этом и интерьер с четырьмя группами опор, и ряд деталей имели фантастически-эклектический характер (своеобразное соединение закомар с классицистическими люнетами, использование стрельчатых завершений).

Чуть позже к наследию Древней Руси программно обратился К.А. Тон, считавший классицистические храмы не соответствующими ни русскому климату, ни православному преданию. Уже в петербургских постройках 30-х гг. XIX в. (церковь святой Екатерины у Калинкина моста, снесена в 1929; Введенская церковь Семеновского полка, снесена в 1933) зодчий более последовательно, чем Стасов, использовал крестово-купольную систему и основные внешние признаки традиционного соборного храма — пять глав луковичной формы, закомарные завершения фасадов, деление стен на прясла «тянутыми» колонками, перспективные порталы. Однако традиционная конструкция воплощалась Тоном на новом техническом уровне и давала иной художественный результат. Архитектор решительно отказался от шестистолпного типа, вытянутого по продольной оси, в пользу центрических четырехстолпных храмов. Излюбленная им форма плана — греческий крест. Опоры сложного сечения, как бы растянутые по диагонали, изобретенные Тоном, позволяли не только значительно увеличить диаметр центрального барабана, но и зрительно объединить внутреннее пространство. По существу такое решение продолжало искания классицизма и было противоположно древнерусской традиции с отчетливо выраженным структурным членением и пространственной иерархией интерьера. Тем не менее, поскольку и сам Тон, и его современники в начало этой традиции помещали храм Святой Софии Константинопольской, получившийся эффект для них осмыслялся как традиционный. Наряду с этим Тон воскресил и форму шатра, также вошедшую в представление о национальном храме, причем как в декоративной, так и в конструктивной интерпретации (церкви святой Екатерины и Благовещения лейб-гвардии Конного полка, 1844–1849, снесена в 1929; барабан церкви святой Екатерины внутри имел коническую форму). При этом симметричность композиций и гипертрофированная монументальность, так же как и разреженная постановка пятиглавия с частым использованием боковых глав как звонниц (т.е. несветовых, конструктивно «загрузочных»), роднили тоновские храмы с «имперской» линией классицистических соборов. Направленность творчества К.А. Тона полностью соответствовала религиозным и эстетическим взглядам патриотически настроенной части общества — от императора Николая I и Московского митрополита Филарета (Дроздова) до представителей литературы, науки, искусства. Огромное значение для закрепления «тоновского», или «русско-византийского», типа храма имело, с одной стороны, строительство храма Христа Спасителя, а с другой — издание двух атласов образцовых проектов церквей (1839 и 1844). Второй атлас был издан с учетом пожеланий Святейшего Синода, которые, впрочем, сводились к требованию более простых и дешевых в исполнении проектов.

Храм Христа Спасителя (начало работы над проектом — 1831, закладка — 1839, завершение строительных работ — 1858, освящение — 1883; взорван в 1931, проект воссоздания — 1994, закладка — 1995, завершение строительных работ — 1999, освящение — 31.12.1999) соединяет черты древнего и нового русского церковного зодчества. Пятиглавие, килевидные закомары, аркатурно-колончатые пояса, белокаменная облицовка протопоповским мрамором, добывавшимся близ с. Протопопово Коломенского у., напоминают о кремлевских соборах, а греческий крест в основе плана и четыре звонницы, играющие роль боковых глав, находят наиболее близкую аналогию в Воскресенском соборе Смольного монастыря и Андреевской церкви в Киеве (архитектор Ф.Б. Растрелли). Необычной особенностью стал двухъярусный кольцевой обход, ассоциировавшийся как с памятниками христианской древности, так и с древнерусскими хорами. Конструктивно храм Христа Спасителя, как и вообще постройки К.А. Тона, отличается значительной оригинальностью и совершенством. Однако, но замечанию митрополита Московского Иннокентия (Вениаминова), в отдельных деталях проекта (решение восточной части интерьера) архитектурно-художественные соображения преобладали над потребностями богослужения, что было характерно для храмостроения классицизма.

«Русский» и «византийский» стили. Параллельно с «русско-византийским» стилем Тона в 40-х гг. XIX в. не без влияния идей славянофильства начал развиваться «русский» стиль. Его профессиональным базисом стало архитектурно-археологическое изучение отечественных древностей, создавшее значительно более точную и дифференцированную картину зодчества Древней Руси. Обмерами древних памятников часто занимались зодчие-практики, использовавшие полученные результаты в своих постройках (Л.В. Даль, В.В. Суслов). Осознание ценности исторического наследия и желание сохранить или восстановить первоначальный вид памятников способствовали становлению научной реставрации, которой также занимались практикующие архитекторы. Не случайно многие зодчие того времени были также и реставраторами, воспринимавшими «древность» как элемент современной культуры.

Для первого этапа развития «русского» стиля характерен довольно ограниченный круг «цитируемых» древнерусских построек, что объяснялось практической неизученностью древнего зодчества, отсутствием вспомогательных материалов в виде обмеров, увражей и т. и. Формы выбирались в зависимости от конкретной задачи: так, Ф.Ф. Рихтер спроектировал храм Благовещения Пресвятой Богородицы в Петровском парке в Москве (проект — 1842) согласно пожеланию императора Николая I, считавшего необходимым объединить в нем черты Петровского путевого дворца и древнерусского зодчества. Архитектор ориентировал формы своей постройки на церковь святого Иоанна Предтечи в Дьякове; восьмигранность главного объема прототипа вызвала необычную для XIX в. восьмигранность плана и объема рихтеровского храма.

На втором этапе представления о зодчестве Древней Руси постепенно расширялись и углублялись. Большой вклад в изучение древних памятников внесли И.М. Снегирев и А.А. Мартынов, описавшие в своих трудах (начиная с 1850) около 100 храмов XV–XVII вв. Особый интерес вызывали постройки XVII в., которые количественно преобладали в древнерусском наследии и привлекали обилием разнообразного декора (понятие стиля в это время связывалось именно с декором). Первые опыты в использовании «узорочья» были предприняты петербургским архитектором А.М. Горностаевым (надвратная церковь святого Саввы Стратилата Троице-Сергиевой пустыни в Петербурге, 1859–1863; часовня Христа Спасителя у Гостиного двора, 1860–1861). После того как император Александр III отверг все проекты первого конкурса по сооружению храма на месте смертельного ранения императора Александра II и потребовал строить «в чисто русском вкусе XVII столетия», подобные церкви получили широкое распространение и в столицах, и в провинции. Их популярность объяснялась, во-первых, представлением, что именно в XVII в. русское искусство полностью освободилось от подражания византийскому и стало максимально самобытным. Во-вторых, была признана ценность народного искусства, выражающего «душу народа», а посадские храмы XVII в. воспринимались как наивысшее достижение народной, т.е. истинно национальной, архитектуры. Они отвечали представлениям всего общества об истинно русском православном храме: для высших слоев — благодаря популярным идеям народности, а для народа — благодаря возвращению к посадскому типу храма — одному из последних, которые были выработаны и освоены в допетровское время. Вероятно, этим объясняется устойчивое существование такого варианта вплоть до 1917 г. Квинтэссенцией «русского стиля» стал храм Воскресения Христова «на крови» в Петербурге, возведенный по проекту И.В. Малышева (архимандрита Игнатия) и А.А. Парланда (проектирование — 1881–1887, закладка — 1883, освящение — 1907). Силуэт храма с фигурными главами напоминает собор святого Василия Блаженного, в убранстве скопирован ряд деталей конкретных построек XVII в. Предельная декоративная насыщенность, включавшая украшение фасадов изразцами и мозаикой, создала эффект «фольклорной» узорочности, ценимой просвещенной верхушкой общества и близкой народным вкусам. Мозаики интерьера отчасти обеспечили возрождение светоносной среды русских домонгольских и византийских храмов, хотя в решении внутреннего пространства А.А. Парланд стремился к обычным для церковной архитектуры нового времени цельности и единству (притом что конструктивно храм является четырехстолпным крестово-купольным).

Накопление знаний в области истории архитектуры привело также к выделению с конца 50-х гг. XIX в. особого «византийского» стиля храмового зодчества, идейно связанного с концепцией панславизма. Характерная «полосатая» кладка, общее композиционное построение, декоративные детали, а иногда и внутреннее решение чаще всего апеллировали к памятникам средневизантийского периода, одним из популярных образцов служила также Святая София Константинопольская. Такие храмы нередко строились при наличии соответствующей идеологической задачи. Храм святого Владимира в Херсонесе был возведен на месте крещения святого Владимира и включил части первоначального храма Х в. (архитектор Д.И. Гримм, 1859–1862); проект Д.И. Гримма предпочли в данном случае проекту К.А. Тона именно из-за присутствия в нем «византийской» стилистики. В воспоминание о Крещении Руси был задуман и храм святого Владимира в Киеве (архитекторы И.В. Штром, П.И. Спарро, А.В. Беретти, 1862–1896); по первоначальному проекту он должен был повторять константинопольскую церковь Богородицы (Феотокос, Х в.), но с 13 главами, как в Святой Софии Киевской. Петербургская церковь святого Димитрия Солунского по образцу Святой Софии Константинопольской предназначалась для греческой колонии (архитектор Р.И. Кузьмин, 1861–1866); церковь иконы Божией Матери «Отрада» («Утешение») на Ходынском поле в Москве, автор которой вдохновлялся церковью святых апостолов в Фессалониках (кон. XIII – нач. XIV в.), была освящена во имя ватопедской святыни (архитектор В.Д. Адамович, 1907–1909). Интересно, что на первом конкурсе проектов храма Воскресения Христова «на крови» главную премию получил «византийский» проект А.И. Томишко, но император счел его не соответствующим смыслу памятного события.

На протяжении 2-й пол. XIX в. хронологический диапазон постепенно расширялся, а степень близости к оригиналу возрастала. В кон. XIX – нач. XX в. можно говорить о программном ретроспективизме: стали появляться почти копийные воспроизведения конкретных древнерусских храмов, причем воспроизводились не только декоративные формы, но и конструктивные решения. Церковь Христа Спасителя — «Спас на Водах» в Петербурге (архитектор М.М. Перетяткович, 1910–1911) представляла собой четырехстолпный крестово-купольный храм но образцу Димитриевского собора во Владимире с добавлением элементов церкви Покрова на Нерли (снесена в 1932); петербургский собор в честь Феодоровской иконы Божией Матери (архитектор С.С. Кричинский, 1910–1914) имеет каркасную безраспорную железобетонную конструкцию, но четыре пересекающиеся арки перекрытия верхней церкви были устроены по образцу храмов Ростовской митрополии.

Во всех архитектурных направлениях 2-й пол. XIX в. превалирует интерес к внешнему облику церкви, который становится главным носителем и национальных, и конфессиональных свойств постройки. Это находит отражение в символических интерпретациях храма. Показательно, что еще В.П. Стасов, сознательно обратившийся к пятиглавию в 20-х гг. XIX в., не усматривал в нем символического значения и считал, что вначале оно устраивалось для лучшего освещения, а впоследствии «дало характер» (т.е. своеобразие) греко-российским церквам. Однако в сер. XIX в. два выдающихся историка Русской Церкви, митрополит Макарий (Булгаков) и архиепископ Филарет (Гумилевский), почти одновременно впервые распространили в своих трудах общепринятую христианскую символику чисел на количество глав храма (одна глава — Христос, три — Святой Троица и т.д.). Вероятно, о том же процессе свидетельствует широко распространившийся в XIX в. прием украшения церковных глав металлическими звездами, благодаря чему символическое значение внутреннего свода купола как неба зрительно перешло на внешнюю форму. Несколько позднее К.Т. Никольский в «Пособии к изучению устава православного богослужения» (СПб., 1865) привел и символическую интерпретацию очертаний плана: крест — крест Христов, круг — вечность, восьмиугольник — звезда, сияющая Христовым светом, продолговатый план — корабль. В дальнейшем возникло толкование луковичной формы церковных глав как языка пламени (впервые у князя Е.Н. Трубецкого), вошедшее в «Настольную книгу священнослужителя» (Т. 4, с. 161).

«Неорусский стиль». Эволюция «русского» стиля привела к возникновению нового варианта освоения наследия — «неорусского» стиля. Первым его памятником стал храм Спаса Нерукотворного в Абрамцеве (1880–1882). Поскольку проект создавался не архитекторами, а художниками (В.М. Васнецовым, В.Д. Поленовым, А.С. Мамонтовым), они отказались от цитатного копирования деталей, стремясь к воплощению обобщенного образа русского храма. Авторы обратились к отечественному наследию более ранних эпох и других регионов — в первую очередь к зодчеству русского Севера. Именно в новгородской и псковской архитектуре XIV – XV вв. они видели отражение народного духа. Благодаря сознательной направленности на интерпретацию, а не на воспроизведение древних форм облик церкви при узнаваемости всех архитектурных мотивов получился органичным. В нач. XX в. «неорусский» стиль обогатился формальными приемами модерна. Для многих храмов этого направления характерны продуманная асимметричность композиции, трансформация пропорций для усиления выразительности здания, гладкие стены как фон для немногочисленных, но выразительных деталей, линеарность декора, имитация «рукотворной» неровности кладки (Троицкий собор Почаевской Лавры, 1906–1912; собор Покрова Пресвятой Богородицы Марфо-Мариинской обители в Москве, 1908–1912: храм-памятник Преподобного Сергия Радонежского на Куликовом поле, 1913–1916, все — архитектор А.В. Щусев). Возникновение «неорусского» стиля свидетельствует о постижении глубинных образных основ древнерусского зодчества, что привело к живому и свободному продолжению традиции на новом этапе. Зодчие эпохи модерна и при строительстве храмов оставались приверженцами новых, иногда экспериментальных строительных материалов и конструкций: так, в храме Покрова Пресвятой Богородицы Покровско-Успенской старообрядческой общины Белокриницкого согласия и Москве (1908–1911) архитектор И.Е. Бондаренко применил железобетон, осуществил оригинальную каркасную конструкцию барабана главы, а для покрытий использовал золоченую майоликовую черепицу. Среди произведений «неорусского» стиля часто встречаются бесстолпные храмы (иногда при сохранении облика четырехстолпной постройки — например, старообрядческая церковь святителя Николы Чудотворца в Москве, архитектор А.М. Гуржиенко, 1910–1921). Это объяснялось не только утилитарной потребностью в максимальной вместительности сооружения, но и возвратом к раннехристианскому представлению о храме как оболочке священного действа — представлению, которое до тех пор не могло воплотиться в должном виде из-за несовершенства строительной техники.

О программности обращения к раннему христианству свидетельствуют некоторые мотивы, присутствующие в интерьерах «русских», «византийских» и «неорусских» храмов. Это двухъярусные мраморные иконостасы, воспроизводящие византийские алтарные преграды, с характерными резными орнаментами (кресты в кругах, виноградные лозы, пальмовые ветви). Ф.О. Шехтель спроектировал такой иконостас для храма Преподобного Пимена в Новых Воротниках в Москве (проект — 1897, освящение готового иконостаса — 1907). Интерес к истокам христианства связан с идеей духовного обновления, воодушевлявшей многих философов и писателей «серебряного века».

Православное храмостроение после 1917 г. В 20-х гг. XX в., с приходом к власти большевиков, началось закрытие, а потом и снос храмов, особенно активно проходивший в следующее десятилетие. При этом в принципе не отрицалась ценность «культовых построек» как памятников истории и искусства, однако безоговорочно такая ценность признавалась лишь за храмами, построенными нс позднее XV в. Под снос попадали даже некоторые церкви XVI в., например, святителя Николая в Мясниках в Москве, не говоря уже о памятниках XVII в., в том числе таких уникальных и выдающихся по художественному значению, как московская церковь Успения Пресвятой Богородицы на Покровке (1696–1706). Масштабная селекция, производившаяся на всем протяжении существования советской власти (последние сносы храмов в Москве имели место в 70-х гг. XX в.), помимо физического уничтожения большой части произведений церковного зодчества способствовала созданию представления о «нехудожественности» храмовой архитектуры XIX в. и церковной живописи синодального периода.

Тем не менее и в советское время храмостроительство не прекратилось полностью. Небольшие деревянные храмы крайне редко, но все же строились, хотя это зодчество не было профессиональным. В 1957 г. прихожане своими руками возвели вместо сгоревшей новую церковь святителя Николая Чудотворца в Бирюлеве, тогда еще не входившем в черту Москвы. Храм построен с нарушением традиции (фактически он не имеет главы), его интерьер с деревянными «колоннами», несущими ложный свод, навеян зодчеством классицизма (возможно, не без влияния «сталинского ампира»). Но несомненная фольклорная природа этого памятника является свидетельством непрекращающейся жизни православия в народе.

В кон. 80-х гг. XX в. началось возрождение русского православного храмостроения — вначале в очень ограниченном масштабе в связи с празднованием 1000-летия Крещения Руси. В 1990 г. состоялся конкурс на проектирование храма Живоначальной Троицы в ознаменование 1000-летия принятия христианства, который предполагалось возвести в Москве на Борисовских прудах. Конкурс обнаружил явную неготовность архитекторов к такой задаче, непонимание как художественных, так и функциональных особенностей православного храма. В проектах преобладала стилизация, значительно реже встречалось копирование образцов, и еще реже — относительные новации. Практически все авторы использовали традиционные мотивы — луковичные или шлемовидные главы, закомары, кокошники и т.п., которые стали идентификационными признаками церковной постройки. Очевидно, эта объективная тенденция отражает не только ощущение национально-конфессиональной наполненности архитектурных форм, идущее из прошлого столетия, но и потребность в восстановлении «связи времен».

Первое место получил проект архитектора А.Т. Полянского, который можно считать выражением «официальной» линии в храмостроении. Как и осуществленный храм святого Георгия на Поклонной горе (1993–1995), он представлял собой профессиональную стилизацию в духе владимиро-суздальского зодчества, в которой воплотилось представление современной интеллигенции об истинном облике православного храма. Во 2-й половине 90-х гг. XX в. новый расцвет переживало деревянное зодчество из-за быстроты возведения и относительной дешевизны. Деревянные храмы строились как в сельской местности, так и на окраинах больших городов (в первую очередь Москвы и С.-Петербурга), не обеспеченных приходскими храмами. В зависимости от средств и пожеланий заказчиков их облик варьировался в очень широком диапазоне — от «экономных» утилитарных построек, близких к традиционным клетским церквам, до профессионального воспроизведения типичного северного храма XVII в. (храм святого Георгия Победоносца в Коптеве, архитектор В.В. Иванов, 1997). Заметные успехи достигнуты в проектировании «малых форм» церковной архитектуры, где можно встретить примеры становления новой органичной традиции. Обобщенные черты «традиционного» храма сочетаются в них не только с современными конструкциями и материалами, но и с современной их трактовкой. Так, часовня Федоровской иконы Божией Матери в С.-Петербурге (при одноименном, ныне полуразрушенном храме) общим абрисом напоминает деревянные ярусные храмы со щипцовыми покрытиями, но ленты остекления между «щипцами» показывают знаковую природу этих деталей.

В особую область современного храмостроения надо выделить воссоздание разрушенных храмов, проводимое по сохранившимся обмерам и чертежам, т.е. фактически создание копий утраченных построек (храмы Казанской иконы Божией Матери на Красной площади, святителя Николая у Соломенной сторожки в Москве — деревянный, построенный Ф.О. Шехтелем в 1916 и уничтоженный в 60-х гг. XX в.). Сюда же следует отнести и воссоздание храма Христа Спасителя (руководитель коллектива архитекторов — М.М. Посохин), хотя новое здание не является точной копией утраченного. Практические и идейные соображения потребовали видоизменения внутренней стилобатной части, в которой размещены залы для заседания Священного Синода, нижний храм Преображения Христова с приделами в память о находившемся на этом месте Алексеевском монастыре, а также помещения служебного назначения (трапезные палаты и пр.). В тех случаях, когда это представлялось целесообразным, привлекались варианты проектов К.А. Тона: так, наружные рельефы отлили из бронзы согласно первоначальному проекту, поскольку выбранный позднее Тоном протопоповский мрамор оказался недолговечным. Тем не менее по общему облику новый храм достаточно близко повторяет первоначальное здание. Процесс восстановления разрушенных святынь имеет огромное общекультурное значение, поскольку зримо выражает возвращение к духовной традиции на том этапе, на котором она была насильственно прервана, стимулирует уважение к прошлому. В архитектурном плане такое воссоздание способствует восстановлению исторической городской ткани, возвращает, пусть в виде копий, старые образцы.

Лит.: Мартынов А.А., Снегирев И.М. Русская старина в памятниках церковного и гражданского зодчества. Тетр. 1–18.– М., 1846–1859; Русские достопамятности. Вып. 1–4.– М., 1877–1883; Павлинов А.М. История русской архитектуры.– М., 1894; Барановский Г.В. Архитектурная энциклопедия второй половины XIX века. Т. 1. Архитектура исповеданий.– СПб., 1902; Красовский М.В. Очерк истории московского периода древнерусского церковного зодчества (от основания Москвы до конца первой четверти XVIII века).– М., 1911; Некрасов А.И. Очерки по истории древнерусского зодчества XI-XVII веков.– М., 1936; Забелло С., Иванов В., Максимов П. Русское деревянное зодчество.– М., 1942; Воронин Н.Н. Зодчество Северо-Восточной Руси XII–XV веков. Т. 1–2.– М., 1961–1962.; Всеобщая история архитектуры. Т. 3, 6.– Л.-М., 1966, 1968; Каргер М.К. Новгород.– Л.-М., 1970: Борисова Е.А. Русская архитектура второй половины XIX века.– М., 1972; «Памятники архитектуры Ленинграда» / А.Н. Петров и др.– Л., 1975; «Памятники архитектуры Московской области». Т. 1–2.– М., 1975; «Памятники архитектуры Московской области». Вып. 1–2.– М., 1998–1999; Ильин М.А. Русское шатровое зодчество: Памятники середины XVI века.– М., 1980: Пунин А.Л. Архитектурные памятники Петербурга: Вторая пол. XIX в.– Л., 1981: Асеев К.С. Архитектура древнего Киева. Киев, 1982; Раппопорт П.А. Русская архитектура Х–ХIII вв.: Каталог памятников.– Л., 1982; Кириченко Е.И. Русская архитектура 1830-1910-х годов.– М., 1982; Славина Т.А. Исследователи русского зодчества: «Рус. ист.-архит. наука XVIII – нач. XX вв.». – Л., 1983: «Памятники архитектуры пригородов Ленинграда» / Петров А.Н. и др. Л., 1985; Ополовников А. В. Русское деревянное зодчество. М., 1986; Комеч А.И. Древнерусское зодчество конца Х – начала XII в. М., 1987; Он же. Каменная летопись Пскова XII – начала XVI в.– М., 1993; Выголов В.П. Архитектура Московской Руси середины XV века.– М., 1988; Бусева-Давыдова И.Л. Символика архитектуры по древнерусским письменным источникам XI–XVII вв. // «Герменевтика древнерусской литературы». Сб. 2: XVI — начало XVIII вв.– М., 1989, с. 279–308; Пyнин А.Л. Архитектура Петербурга середины XIX века.– Л., 1990; «Храмы Москвы: (В пределах Земляного вала)»: Кат. кн.-иллюстр. выст.– М., 1991: Седов В.В. Псковская архитектура XIV–XV веков.– М., 1992; Он же. Псковская архитектура XVI века.– М., 1996; «Сорок сороков: Русское градостроительное искусство». Т. 1–4.– М., 1993–1998; Антонов В.В., Кобак А.В. Святыни Санкт-Петербурга: Ист.-церк. энциклопедия. Т. 13.– СПб., 1994–1996; Беляев Л.А. Древние монастыри Москвы но данным археологии.– М., 1994; Иоаннисян О.М. Храмы-ротонды в Древней Руси // «Иерусалим в русской культуре». – М., 1994, с. 100–147; Шульц С.С. Храмы Санкт-Петербурга (история и современность): Справочник.– СПб., 1994; Баталов А.Л. Московское каменное зодчество конца XVI века.– М., 1996: Вайнтрауб Л. и др. Святыни православной Москвы: Храмы Северного округа.– М., 1997; Кириченко Е.И. Русский стиль.– М., 1997; «Храм Христа Спасителя в Москве» / Авт. текста Е.И. Кириченко, А.М. Денисов.– М., 1997; Берташ А.В. Содержание и эволюция русского стиля в церковной архитектуре середины XIX – начала XX веков // «Искусство христианского мира»: Сб. ст.– М., 1998, с. 113–124; Нащокина М.В. Модерн и национальный стиль в архитектуре Москвы начала XX в. // «Архитектура в истории русской культуры». Вып. 2: Столичный город.– М., 1998, с. 166–178.

Текст статьи приводится по изданию: «Православная энциклопедия». Т. Русская Православная Церковь.– М., 2000, с. 519–537.

PAGE  
38

