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Своиственная московской архи-
тектуре приверженность к изы-
сканным рельефным украшениям 
фасада в этоху ампира получила 
новое развитие благодаря акцен-
тированному контрасту с пло-
скостями стен

Cвоеобразие облику Москвы при-
давало исторически сложившееся 
сочетание в многовековом «много-
слойном» городском организме не 
только архитектурных памят-
ников разных эпох, но и образных 
примет провинциальных городов 
России. 

Опознавательным знаком 
московского строительства 
стала выразительная компози-
ция портала, часто включаю-
щего арочное решение и сдвоенные 
пучки колонн
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По существу, это было одним из ранних 
проявлений нарождающегося романтиче-
ского мироощущения, по-разному проявляю-
щегося в европейских странах и в обеих рус-
ских столицах. Если Петербург стал 
в пушкинскую эпоху стилистически цельным 
городом, блестяще отражавшим русские 
представления о современных европейских 
столицах, то Москва оставалась родственной 
древним городам Европы на ином, более тра-
диционном уровне. Это касалось не столько 
архитектуры зданий, сколько их стилистиче-
ской полифонии, масштабов застройки 
и градостроительных приемов, их связи 
с рельефом, с рекой, природой и с древней 
историей города. 

Уже в середине XIX в. А. С. Хомяков 
отмечал внутреннее сходство Москвы 
с одной из древних европейских столиц, 
а именно с Лондоном, увидев в них те при-
меты национального «духа», то дыхание 
древней истории, которое окрашивало их 
образ. «Кто видел Лондон, тому в Европе из 
живых городов (об мертвых я не говорю) 
остается только видеть Москву. Лондон гро-
маднее, величественнее, люднее; Москва 
живописнее, разнообразнее, богаче воздуш-
ными линиями, веселее на вид. В обоих 
жизнь историческая еще цела и крепка. 
Житель Москвы может восхищаться Лондо-
ном и не страдать в своем самолюбии. Для 
обоих еще много впереди» [1].

Казалось бы, первые ассоциации, возни-
кающие при виде Лондона с его мостами 
через Темзу, классическими зданиями и хра-
мами, это аналогия с Петербургом. Однако 
Петербургу в глазах многих современников 
недоставало того «дыхания истории», кото-
рое отличало и Лондон и Москву, представ-
шую как воплощение народных и националь-
ных начал. Как известно, эта глубинная 
разница стала одной из важнейших тем в рус-
ской литературе и в спорах и размышлениях 
о судьбах России. Она отразилась и в архи-
тектуре, и в творчестве художников, запечат-
левших образ Москвы в пушкинскую эпоху. 
Но, несмотря на множество различий, отме-
чавшихся уже современниками, было и одно 
несомненное сходство в архитектурных судь-
бах обеих русских столиц. Если в 1800-е гг., 
в довоенное десятилетие, они представали 
в своем естественном, исторически сложив-
шемся облике, который стал результатом 
в одном случае многовекового, а в другом – 
столетнего развития, то после Отечествен-

ной войны 1812 года они претерпели види-
мые превращения, во многом изменившие 
их образ.

Хотя Петербург, в отличие от Москвы, 
нимало не пострадал от наполеоновского 
нашествия, градостроительные преобразова-
ния в нем были не менее радикальными, чем 
в послепожарной Москве. Правда, они 
имели другую природу, обусловленную изна-
чальным стадиальным несходством. В Петер-
бурге стиль ампир, в его наиболее монумен-
тальном воплощении, начал завоевывать 
позиции уже в самом начале XIX в. Москва 
же в эти годы была почти не затронута 
новыми архитектурными веяниями, сохра-
нив патриархальные черты вплоть до войны 
1812 года.

К началу XIX в. Москва пришла неповто-
римо своеобразным городом, сочетавшим 
архитектурные памятники разных эпох, объ-
единенные древней градостроительной 
структурой, с ее концентрическими коль-
цами, «стягивающими» воедино историче-
скую застройку и новые здания. Градострои-
тельная гибкость, связь с рельефом, свобода 
архитектурных композиций и пластика 
форм зримо отличала казаковскую Москву от 
столичного Петербурга, с его возрастающей 
регламентированностью. 

Неуловимая общность в трактовке архи-
тектурных форм связывала здания разных 
времен и повлияла на московский класси-
цизм XVIII в. Обаяние патриархальности 
и рукотворности архитектуры, которой при-
давало особую теплоту широкое применение 
дерева, сохранялось и в послепожарной 
рядовой жилой застройке Москвы, лишь 
постепенно уступая влиянию более жестких 
канонов стиля ампир.

Московским сооружениям допожар-
ного периода, восходящим к концу XVIII в., 
была свойственна свобода композиций, 
изящество, даже хрупкость деталей. Стрем-
ление подчеркнуть пластику фасадов вело 
к таким приемам, как раскреповка стены, 
введение неглубоких оконных ниш и пло-
ских пилястров, рустовка цокольных эта-
жей и, наконец, расположение на фасадах 
зданий скульптурных барельефов, по тон-
кости не уступавших отделке интерьеров. 
Это создавало мягкую игру светотени, прида-
вавшую фасадам зданий особую выразитель-
ность и скрадывавшую масштабы крупных 
сооружений, вписанных в рядовую 
застройку.

Градостроительными доминантами, кон-
трастирующими с невысокой застройкой, 
традиционно были вертикали храмов и коло-
колен. Они замыкали перспективы улиц, 
отмечали повороты переулков и создавали 
ориентиры в их причудливой ткани, возни-
кая в самых неожиданных ракурсах и прида-
вая особую динамичность восприятию 
города и живописность панораме Москвы.

Эти особенности были учтены еще 
в «прожектированном плане» Москвы 
1775 г. [2], который должен был откорректи-
ровать стихийную планировку улиц и отдель-
ных владений и придать им черты классиче-
ской регулярности. Хотя не все предложения 
этого плана были осуществлены, он во мно-
гом предопределил дальнейшее развитие 
центральной части Москвы. В процессе реа-
лизации этого плана были спрямлены цен-
тральные улицы, проложены первые буль-
вары на месте стен Белого города 
и намечены места будущих площадей, воз-
никших уже после 1812 г. Таким образом, 
план 1775 г. в откорректированном реальном 
виде продолжал сохранять значение и в пер-
вое десятилетие XIX в. В соответствии с ним 
завершались крупные дома и городские 
усадьбы, начатые строительством еще 
в конце XVIII в. Последние отличало тради-
ционно присущее московскому зодчеству 
сочетание черт городского и загородного 
сооружения, с глубоким парадным двором, 
боковыми флигелями и центральным бар-
ским домом, за которым располагались 
обширные сады.

Казаковская Москва до грозных событий 
Отечественной войны 1812 года представляла 
собой, таким образом, уникальное слияние 
древних традиций и классических новшеств, 
создававшее неповторимый образ древней 
столицы. О нем можно судить, почти как об 
исчезнувшем, но не в воде, а в огне, «граде 
Китеже», лишь по сравнительно немного-
численным изображениям и по воспомина-
ниям и отзывам современников. Среди них 
были и русские, и иностранцы, в частности 
французы, впервые увидевшие Москву 
такой, какой она предстала перед ними до 
пожара.

«Москва-река течет по светлым лугам; 
омыв и оплодотворив все кругом, она вдруг 
поворачивает и течет по направлению 
к городу, прорезывает его, разделяя на две 
половины и отрывая таким образом друг от 
друга целую массу домов и построек; они тут 
и деревянные, и каменные, и кирпичные; 
некоторые построены в готическом стиле, 
смешанном с современным, другие представ-
ляют из себя смесь всех стилистических при-
знаков каждой из отдельных национально-
стей. Дома выкрашены в самые 
разнообразные краски, купола церквей – то 
золотые, то темные, свинцовые и крытые 

аспидным камнем. Все, вместе взятое, делало 
эту картину необычайно оригинальной 
и разнообразной» [3].

Свободное сочетание классических зда-
ний и древних сооружений отражало прису-
щее московским зодчим историческое вос-
приятие древней столицы. В первое 
десятилетие XIX в., в предвоенные годы 
древние памятники зодчества стали воспри-
нимать как рядовые естественные компо-
ненты исторической застройки и как знако-
вые символы величия России. Этот краткий 
период развития московского зодчества ока-
зался значимым как для самой Москвы, так 
и для дальнейших путей развития русской 
архитектуры. Художественная и историче-
ская ценность древнерусского зодчества 
была осознана не только архитекторами, но 
и их современниками, писателями и худож-
никами.

«Это исполинский город, построенный 
великанами; башня на башне, стена на стене, 
дворец на дворце! Странное смешение древ-
него и новейшего зодчества, нравов евро-
пейских с нравами и обычаями восточными! 
Дивное, непостижимое слияние суетности, 
тщеславия и истинной славы и великолепия, 
невежества и просвещения, людкости и вар-
варства», [4] – писал за два года до Отече-
ственной войны К. Н. Батюшков.

Этот взгляд на Москву был воплощен 
и в уникальной серии рисунков, акварелей 
и картин маслом художника Ф. Я. Алексеева 
и его учеников, запечатлевших в начале 
1800-х гг. патриархальные городские пей-
зажи Москвы [5]. Словно в предчувствии 
грядущих разрушений 1812 г. они уделяли 
особое внимание древним сооружениям 
Кремля, храмам и монастырям, выступаю-
щим особенно колоритно на фоне сооруже-
ний русского классицизма конца XVIII в. 
Этот уникальный цикл картин запечатлел 
допожарную Москву во всем ее своеобразии 
до тех новшеств, которые были внесены 
в ее облик при восстановлении после 
пожара 1812 г.

Привычное к открытым петербургским 
пространствам и перспективам и к низмен-
ным берегам многоводной Невы, восприя-
тие художника заставляло особенно выяв-
лять пластику сложных пространств 
в Москве, с ее вязью улиц и переулков 
и извивающимся вдоль стен Китай-города 
и Кремля руслом Неглинки. Здания класси-
цизма здесь предстают как редкие ориен-
тиры среди старинной застройки, отмечаю-
щие пересечения улиц угловыми ротондами 
и полукруглыми портиками.

Взгляд петербургского художника, вос-
питанного на классических образцах, сказы-
вается и на восприятии древнего зодчества 
Москвы. При всем тончайшем проникнове-
нии в патриархальный образ древней сто-

Пути развития архитектуры Москвы и Петербурга в начале 
XIX в. были различными. Внимание петербургских зодчих было 
обращено скорее «вовне», все более сближаясь со стилевыми 
поисками европейских мастеров ампира. В Москве же во многом 
следовали архитектурным традициям XVIII в. и начали все 
внимательнее относиться к наследию древнерусского зодчества.
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шемся облике, который стал результатом 
в одном случае многовекового, а в другом – 
столетнего развития, то после Отечествен-

ной войны 1812 года они претерпели види-
мые превращения, во многом изменившие 
их образ.

Хотя Петербург, в отличие от Москвы, 
нимало не пострадал от наполеоновского 
нашествия, градостроительные преобразова-
ния в нем были не менее радикальными, чем 
в послепожарной Москве. Правда, они 
имели другую природу, обусловленную изна-
чальным стадиальным несходством. В Петер-
бурге стиль ампир, в его наиболее монумен-
тальном воплощении, начал завоевывать 
позиции уже в самом начале XIX в. Москва 
же в эти годы была почти не затронута 
новыми архитектурными веяниями, сохра-
нив патриархальные черты вплоть до войны 
1812 года.

К началу XIX в. Москва пришла неповто-
римо своеобразным городом, сочетавшим 
архитектурные памятники разных эпох, объ-
единенные древней градостроительной 
структурой, с ее концентрическими коль-
цами, «стягивающими» воедино историче-
скую застройку и новые здания. Градострои-
тельная гибкость, связь с рельефом, свобода 
архитектурных композиций и пластика 
форм зримо отличала казаковскую Москву от 
столичного Петербурга, с его возрастающей 
регламентированностью. 

Неуловимая общность в трактовке архи-
тектурных форм связывала здания разных 
времен и повлияла на московский класси-
цизм XVIII в. Обаяние патриархальности 
и рукотворности архитектуры, которой при-
давало особую теплоту широкое применение 
дерева, сохранялось и в послепожарной 
рядовой жилой застройке Москвы, лишь 
постепенно уступая влиянию более жестких 
канонов стиля ампир.

Московским сооружениям допожар-
ного периода, восходящим к концу XVIII в., 
была свойственна свобода композиций, 
изящество, даже хрупкость деталей. Стрем-
ление подчеркнуть пластику фасадов вело 
к таким приемам, как раскреповка стены, 
введение неглубоких оконных ниш и пло-
ских пилястров, рустовка цокольных эта-
жей и, наконец, расположение на фасадах 
зданий скульптурных барельефов, по тон-
кости не уступавших отделке интерьеров. 
Это создавало мягкую игру светотени, прида-
вавшую фасадам зданий особую выразитель-
ность и скрадывавшую масштабы крупных 
сооружений, вписанных в рядовую 
застройку.

Градостроительными доминантами, кон-
трастирующими с невысокой застройкой, 
традиционно были вертикали храмов и коло-
колен. Они замыкали перспективы улиц, 
отмечали повороты переулков и создавали 
ориентиры в их причудливой ткани, возни-
кая в самых неожиданных ракурсах и прида-
вая особую динамичность восприятию 
города и живописность панораме Москвы.

Эти особенности были учтены еще 
в «прожектированном плане» Москвы 
1775 г. [2], который должен был откорректи-
ровать стихийную планировку улиц и отдель-
ных владений и придать им черты классиче-
ской регулярности. Хотя не все предложения 
этого плана были осуществлены, он во мно-
гом предопределил дальнейшее развитие 
центральной части Москвы. В процессе реа-
лизации этого плана были спрямлены цен-
тральные улицы, проложены первые буль-
вары на месте стен Белого города 
и намечены места будущих площадей, воз-
никших уже после 1812 г. Таким образом, 
план 1775 г. в откорректированном реальном 
виде продолжал сохранять значение и в пер-
вое десятилетие XIX в. В соответствии с ним 
завершались крупные дома и городские 
усадьбы, начатые строительством еще 
в конце XVIII в. Последние отличало тради-
ционно присущее московскому зодчеству 
сочетание черт городского и загородного 
сооружения, с глубоким парадным двором, 
боковыми флигелями и центральным бар-
ским домом, за которым располагались 
обширные сады.

Казаковская Москва до грозных событий 
Отечественной войны 1812 года представляла 
собой, таким образом, уникальное слияние 
древних традиций и классических новшеств, 
создававшее неповторимый образ древней 
столицы. О нем можно судить, почти как об 
исчезнувшем, но не в воде, а в огне, «граде 
Китеже», лишь по сравнительно немного-
численным изображениям и по воспомина-
ниям и отзывам современников. Среди них 
были и русские, и иностранцы, в частности 
французы, впервые увидевшие Москву 
такой, какой она предстала перед ними до 
пожара.

«Москва-река течет по светлым лугам; 
омыв и оплодотворив все кругом, она вдруг 
поворачивает и течет по направлению 
к городу, прорезывает его, разделяя на две 
половины и отрывая таким образом друг от 
друга целую массу домов и построек; они тут 
и деревянные, и каменные, и кирпичные; 
некоторые построены в готическом стиле, 
смешанном с современным, другие представ-
ляют из себя смесь всех стилистических при-
знаков каждой из отдельных национально-
стей. Дома выкрашены в самые 
разнообразные краски, купола церквей – то 
золотые, то темные, свинцовые и крытые 

аспидным камнем. Все, вместе взятое, делало 
эту картину необычайно оригинальной 
и разнообразной» [3].

Свободное сочетание классических зда-
ний и древних сооружений отражало прису-
щее московским зодчим историческое вос-
приятие древней столицы. В первое 
десятилетие XIX в., в предвоенные годы 
древние памятники зодчества стали воспри-
нимать как рядовые естественные компо-
ненты исторической застройки и как знако-
вые символы величия России. Этот краткий 
период развития московского зодчества ока-
зался значимым как для самой Москвы, так 
и для дальнейших путей развития русской 
архитектуры. Художественная и историче-
ская ценность древнерусского зодчества 
была осознана не только архитекторами, но 
и их современниками, писателями и худож-
никами.

«Это исполинский город, построенный 
великанами; башня на башне, стена на стене, 
дворец на дворце! Странное смешение древ-
него и новейшего зодчества, нравов евро-
пейских с нравами и обычаями восточными! 
Дивное, непостижимое слияние суетности, 
тщеславия и истинной славы и великолепия, 
невежества и просвещения, людкости и вар-
варства», [4] – писал за два года до Отече-
ственной войны К. Н. Батюшков.

Этот взгляд на Москву был воплощен 
и в уникальной серии рисунков, акварелей 
и картин маслом художника Ф. Я. Алексеева 
и его учеников, запечатлевших в начале 
1800-х гг. патриархальные городские пей-
зажи Москвы [5]. Словно в предчувствии 
грядущих разрушений 1812 г. они уделяли 
особое внимание древним сооружениям 
Кремля, храмам и монастырям, выступаю-
щим особенно колоритно на фоне сооруже-
ний русского классицизма конца XVIII в. 
Этот уникальный цикл картин запечатлел 
допожарную Москву во всем ее своеобразии 
до тех новшеств, которые были внесены 
в ее облик при восстановлении после 
пожара 1812 г.

Привычное к открытым петербургским 
пространствам и перспективам и к низмен-
ным берегам многоводной Невы, восприя-
тие художника заставляло особенно выяв-
лять пластику сложных пространств 
в Москве, с ее вязью улиц и переулков 
и извивающимся вдоль стен Китай-города 
и Кремля руслом Неглинки. Здания класси-
цизма здесь предстают как редкие ориен-
тиры среди старинной застройки, отмечаю-
щие пересечения улиц угловыми ротондами 
и полукруглыми портиками.

Взгляд петербургского художника, вос-
питанного на классических образцах, сказы-
вается и на восприятии древнего зодчества 
Москвы. При всем тончайшем проникнове-
нии в патриархальный образ древней сто-

Пути развития архитектуры Москвы и Петербурга в начале 
XIX в. были различными. Внимание петербургских зодчих было 
обращено скорее «вовне», все более сближаясь со стилевыми 
поисками европейских мастеров ампира. В Москве же во многом 
следовали архитектурным традициям XVIII в. и начали все 
внимательнее относиться к наследию древнерусского зодчества.

[1] Хомяков 1911. С. 108.

[2] «Прожектированный 
план Москвы» 1775 г. «был 
составлен особым Департа-
ментом Комиссии о камен-
ном строении Санкт-
Петербурга и Москвы, спе-
циально образованным для 
перепланировки древней 
столицы; во главе его стоял 
П. Н.  Кожин, архитектур-
ной частью руководил 
Н.  Легран. Этот документ 
оказал значительное влия-
ние на дальнейшее разви-
тие города и сильно отли-
чался от планов И. Ф.  Мичу-
рина и С. М.  Горихвостова, 
поскольку являлся первым 
обширным проектом 
перестройки Москвы» 
(Градостроительное развитие 
Москвы 1997. С. 210).
[3] Наполеон в России 
2004. С. 235.
[4] Батюшков 1955. С. 307.
[5] В 1801 г. Академия 
художеств командировала 
Ф. Я.  Алексеева в «Москву 
и другие места Российского 
государства». Здесь вместе 
со своими помощниками, 
воспитанниками Ака-
демии И. В.  Мошковым 
и А. М.  Кунавиным худож-
ник находился около полу-
тора лет (Федор Алексеев и его 
школа 2004. С. 13).
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Церковь Троицы в Вешняках 
на Пятницкой улице. 1811, 
1824–1826. Архитекторы 
Ф. М. Шестаков и Н. П. Коз-
ловский. Фотография 
1970-х гг. ГНИМА 
им. А. В. Щусева
Вид Тверской улицы от 
Страстной площади к Крем-
лю. Литография по рисунку 
О. Кадоля. 1825.
Провиантские склады на углу 
Остоженки и Садового коль-
ца. В. П.  Стасов, Ф. М. Шеста-
ков. 1829–1831.
Дворец А. К. Разумовского 
на Гороховом поле. Портал. 
Архитекторы А. А. Менелас, 
М. Ф. Казаков. 1799–1802.
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сической архитектурой, их внутренняя общ-
ность и самодостаточность были одной из 
причин того, что в 1800-е гг. в центре 
Москвы не велось интенсивного строитель-
ства, за исключением работ в Кремле и в его 
окружении. Во многом это объяснялось тем, 
что разрушения, причиненные неокончен-
ным строительством баженовского Кремлев-
ского дворца, еще не были окончательно 
устранены, а обветшавшие кремлевские 
строения требовали обновления.

Можно сказать, что еще до того, как 
перед московскими мастерами встала труд-
нейшая задача воссоздания из пепла древней 
столицы, они прошли прекрасную школу 
реставрации и реконструкции, связанную 
с деятельностью Экспедиции Кремлевского 
строения [7], объединившей ведущих москов-
ских зодчих. Это работа, начавшаяся еще 
в конце XVIII в., после отмены строитель-
ства баженовского Кремлевского дворца, 
заставила московских архитекторов более 
пристально всмотреться в закономерности 
древнерусского зодчества. Здесь впервые 
ими была сделана попытка претворения 
древних национальных форм в новом строи-
тельстве, что радикально отличало их твор-

тельства этого периода, своеобразие, гармо-
нию и тонкость московского классицизма. 
Казалось, новые сооружения Екатеринин-
ской эпохи встали именно на тех местах, что 
предназначала для них природа и история 
города, подобно Пашкову дому на Моховой, 
или дому Тутолмина на Швивой горке, кото-
рые господствовали в московском пейзаже 
не столько благодаря своей абсолютной 
высоте, сколько за счет природного 
рельефа. Кроме крупных дворцов и богатых 
частных домов, столь поразивших воображе-
ние входивших в Москву французов, огром-
ную роль в формировании центра Москвы 
сыграли созданные в конце XVIII в. крупные 
общественные, торговые и учебные соору-
жения, во многом предрешившие направле-
ние дальнейшего развития центральных 
улиц и площадей. И казаковское здание 
Московского университета, и Дворянское 
собрание, и старый Петровский театр при-
дали новый масштаб окружению Кремля, 
сообщив ему более регулярный строй.

Может быть, именно художественная 
цельность и своеобразие архитектурного 
облика Москвы на грани 1800-х гг., равнове-
сие между древним зодчеством и новой клас-

Солунского, противопоставленного дому 
Козицкой на Тверской улице, все же стано-
вится очевидно, что и главная улица 
Москвы – Тверская, и торговые улицы 
вокруг Кремля и в Китай-городе, и «дворян-
ские» кварталы Пречистенки и Волхонки 
уже приобрели к началу 1800-х гг. более регу-
лярный классический строй, несмотря на то, 
что их перспективы замыкались или преры-
вались крупными объемами храмов и мона-
стырей, выходящими за красную линию 
новой регулярной застройки.

Видимо, именно о таких улицах вспоми-
нал впоследствии один из французов, вхо-
дивших в Москву: «Сплошь стояли чудесные 
большие здания и дома, хотя и деревянные, 
но они нам казались и громадными и порази-
тельно богатыми. Улицы были так длинны, 
что всадники не узнавали своих на другом 
конце их; когда кто-нибудь медленно прибли-
жался с другого конца улицы, видевший это 
не мог разобрать, враг это или друг» [6].

И по акварелям, и полотнам Алексеева, 
и по гравюрам Ж. Делабарта, и по альбомам 
М. Ф. Казакова, подытоживающим архитек-
турные свершения конца XVIII в., можно 
оценить размах классического градострои-

лицы, с ее многоплановыми простран-
ствами, живописным силуэтом и теплым 
и мягким колоритом, московские древности 
предстают на живописных полотнах Алексе-
ева едва заметно классицизированными. Лег-
кие декоративные колонки приближаются 
к классическому ордеру, аркады приобре-
тают монументальность, высота церквей 
и колоколен подчеркивается, их объемы ста-
новятся более компактными. В то же время 
изображения классических сооружений 
словно испытывают воздействие древнего 
окружения. На полотнах Алексеева классиче-
ские здания казаковской Москвы отлича-
ются присущей традиционному московскому 
зодчеству мягкостью, пластичностью, рукот-
ворностью форм, они словно лепятся 
кистью художника, приобретая общий 
теплый колорит. В целом передается впечат-
ление затесненности, даже хаотичности 
застройки в центре Москвы, при почти пол-
ном отсутствии свободных пространств 
и богатстве визуальных эффектов на каждом 
повороте улиц и переулков.

Но хотя древние сооружения домини-
руют на полотнах художника над классиче-
ской застройкой, подобно храму Дмитрия 

[6] Наполеон в России 
2004. С. 236.
[7] «Экспедиция Крем-
левского строения широко 
развернула работы по 
„реставрации” и перестрой-
ке древних сооружений 
в Кремле, которые и стали 
определять основную 
направленность деятельно-
сти Экспедиции, в отличие 
от предыдущего периода, 
когда основной ее заботой 
было дворцовое строитель-
ство» (Борис 1997. С. 244). 
Наряду с работами 
в Кремле, экспедиция 
занималась завершением 
строительства начатых 
М. Ф.  Казаковым сооруже-
ний, а также составлением 
«так называемого „фаса-
дического плана Москвы”, 
как бы подводившего итог 
многолетней деятельности 
мастера… Не дошедший до 
нас „Генеральный Москвы 
атлас из фасадических пла-
нов” – 185 таблиц („парал-
лелограммов”) с аксоме-
трическими („с птичьего 
зрения”) видами лучших 
зданий Москвы – должен 
был запечатлеть облик 
классической Москвы 
конца XVIII века во всем ее 
своеобразии, как замеча-
тельный памятник градо-
строительного искусства» 
(Покровская 2003. С. 19).

54 55

54 Вид Страстной площади 
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Ф. Я. Алексеева 1800-х гг.
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сической архитектурой, их внутренняя общ-
ность и самодостаточность были одной из 
причин того, что в 1800-е гг. в центре 
Москвы не велось интенсивного строитель-
ства, за исключением работ в Кремле и в его 
окружении. Во многом это объяснялось тем, 
что разрушения, причиненные неокончен-
ным строительством баженовского Кремлев-
ского дворца, еще не были окончательно 
устранены, а обветшавшие кремлевские 
строения требовали обновления.

Можно сказать, что еще до того, как 
перед московскими мастерами встала труд-
нейшая задача воссоздания из пепла древней 
столицы, они прошли прекрасную школу 
реставрации и реконструкции, связанную 
с деятельностью Экспедиции Кремлевского 
строения [7], объединившей ведущих москов-
ских зодчих. Это работа, начавшаяся еще 
в конце XVIII в., после отмены строитель-
ства баженовского Кремлевского дворца, 
заставила московских архитекторов более 
пристально всмотреться в закономерности 
древнерусского зодчества. Здесь впервые 
ими была сделана попытка претворения 
древних национальных форм в новом строи-
тельстве, что радикально отличало их твор-

тельства этого периода, своеобразие, гармо-
нию и тонкость московского классицизма. 
Казалось, новые сооружения Екатеринин-
ской эпохи встали именно на тех местах, что 
предназначала для них природа и история 
города, подобно Пашкову дому на Моховой, 
или дому Тутолмина на Швивой горке, кото-
рые господствовали в московском пейзаже 
не столько благодаря своей абсолютной 
высоте, сколько за счет природного 
рельефа. Кроме крупных дворцов и богатых 
частных домов, столь поразивших воображе-
ние входивших в Москву французов, огром-
ную роль в формировании центра Москвы 
сыграли созданные в конце XVIII в. крупные 
общественные, торговые и учебные соору-
жения, во многом предрешившие направле-
ние дальнейшего развития центральных 
улиц и площадей. И казаковское здание 
Московского университета, и Дворянское 
собрание, и старый Петровский театр при-
дали новый масштаб окружению Кремля, 
сообщив ему более регулярный строй.

Может быть, именно художественная 
цельность и своеобразие архитектурного 
облика Москвы на грани 1800-х гг., равнове-
сие между древним зодчеством и новой клас-

Солунского, противопоставленного дому 
Козицкой на Тверской улице, все же стано-
вится очевидно, что и главная улица 
Москвы – Тверская, и торговые улицы 
вокруг Кремля и в Китай-городе, и «дворян-
ские» кварталы Пречистенки и Волхонки 
уже приобрели к началу 1800-х гг. более регу-
лярный классический строй, несмотря на то, 
что их перспективы замыкались или преры-
вались крупными объемами храмов и мона-
стырей, выходящими за красную линию 
новой регулярной застройки.

Видимо, именно о таких улицах вспоми-
нал впоследствии один из французов, вхо-
дивших в Москву: «Сплошь стояли чудесные 
большие здания и дома, хотя и деревянные, 
но они нам казались и громадными и порази-
тельно богатыми. Улицы были так длинны, 
что всадники не узнавали своих на другом 
конце их; когда кто-нибудь медленно прибли-
жался с другого конца улицы, видевший это 
не мог разобрать, враг это или друг» [6].

И по акварелям, и полотнам Алексеева, 
и по гравюрам Ж. Делабарта, и по альбомам 
М. Ф. Казакова, подытоживающим архитек-
турные свершения конца XVIII в., можно 
оценить размах классического градострои-

лицы, с ее многоплановыми простран-
ствами, живописным силуэтом и теплым 
и мягким колоритом, московские древности 
предстают на живописных полотнах Алексе-
ева едва заметно классицизированными. Лег-
кие декоративные колонки приближаются 
к классическому ордеру, аркады приобре-
тают монументальность, высота церквей 
и колоколен подчеркивается, их объемы ста-
новятся более компактными. В то же время 
изображения классических сооружений 
словно испытывают воздействие древнего 
окружения. На полотнах Алексеева классиче-
ские здания казаковской Москвы отлича-
ются присущей традиционному московскому 
зодчеству мягкостью, пластичностью, рукот-
ворностью форм, они словно лепятся 
кистью художника, приобретая общий 
теплый колорит. В целом передается впечат-
ление затесненности, даже хаотичности 
застройки в центре Москвы, при почти пол-
ном отсутствии свободных пространств 
и богатстве визуальных эффектов на каждом 
повороте улиц и переулков.

Но хотя древние сооружения домини-
руют на полотнах художника над классиче-
ской застройкой, подобно храму Дмитрия 

[6] Наполеон в России 
2004. С. 236.
[7] «Экспедиция Крем-
левского строения широко 
развернула работы по 
„реставрации” и перестрой-
ке древних сооружений 
в Кремле, которые и стали 
определять основную 
направленность деятельно-
сти Экспедиции, в отличие 
от предыдущего периода, 
когда основной ее заботой 
было дворцовое строитель-
ство» (Борис 1997. С. 244). 
Наряду с работами 
в Кремле, экспедиция 
занималась завершением 
строительства начатых 
М. Ф.  Казаковым сооруже-
ний, а также составлением 
«так называемого „фаса-
дического плана Москвы”, 
как бы подводившего итог 
многолетней деятельности 
мастера… Не дошедший до 
нас „Генеральный Москвы 
атлас из фасадических пла-
нов” – 185 таблиц („парал-
лелограммов”) с аксоме-
трическими („с птичьего 
зрения”) видами лучших 
зданий Москвы – должен 
был запечатлеть облик 
классической Москвы 
конца XVIII века во всем ее 
своеобразии, как замеча-
тельный памятник градо-
строительного искусства» 
(Покровская 2003. С. 19).
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жений в Кремле – Сената и Архиерейского 
дома выполнил в романтических формах 
крыльцо Алексеевской церкви Чудова мона-
стыря» [11]. Даже такой последовательный 
палладианец, как Н. А. Львов в 1799 г. сделал 
попытку ввести декоративные элементы 
«готики» и более свободную асимметричную 
композицию объемов в проект расширения 
и обновления старого Кремлевского 
дворца [12]. Этот, хотя и не воплощенный 
в жизнь, проект большого мастера мог ока-
зать влияние и на дальнейшее распростране-
ние «готических» форм в практике зодчих 
Кремлевской Экспедиции. 

Одной из первых попыток создания 
нового «готического» сооружения в стенах 
Кремля, рядом с его подлинными древно-
стями, был «Проект для построения церкви 
у Спасских ворот в Москве» [13], принадле-
жавший А. Н. Бакареву. Можно думать, что 
это был один из вариантов проекта Екатери-
нинской церкви Вознесенского монастыря, 
несколькими годами позже возведенной уже 
по проекту К. И. Росси. Хотя и местоположе-
ние, и габариты, и композиция объемов 
в этих проектах были почти идентичны, 
трактовка «готических» форм была принци-
пиально различной.

В бакаревском проекте причудливо 
совмещались четкая классическая компози-
ция прямоугольного объема с приемами, 

опыты в этом направлении несли явные 
следы влияния классицистических компози-
ционных схем, что сказывалось как в проек-
тах, так и в осуществленных сооружениях 
конца XVIII – начала XIX в.

«Еще в 1780-е годы М. Ф. Казаков наряду 
с возведением крупных классических соору-

ниями, то в Москве понятие «готическое» 
расщеплялось, приобретая двойственный 
сложный смысл. Здесь было не только тер-
минологическое «назывательное», но и пря-
мое формальное смешение приемов евро-
пейской готики и древнерусского зодчества. 

Понятие «готики» в первые годы XIX в. 
объединяло образные представления о сред-
невековом зодчестве вне его национальных 
границ, причем к нему продолжали отно-
ситься как к варварскому, неканоническому 
стилю.

«Сие название различным образом упо-
требляется для означения варварского вкуса, 
хотя, впрочем, не всегда определяется в точ-
ности смысл его… Готическим называется 
в художестве всякое украшение, приличное 
пышности и величию, но не совместимое 
с изяществом и приятностию. Погрешности 
против вкуса могут быть многообразны; сле-
довательно, и готическое разделяется на 
многие роды» [10].

То, что усредненные «готические» 
формы стали в начале 1800-х гг. приобретать 
все более «русифицированный» оттенок, 
можно объяснить непосредственным воздей-
ствием древнего архитектурного окружения 
в Кремле и необходимостью восстановления 
утрат, которые определяли деятельность 
мастеров Экспедиции Кремлевского строе-
ния. Но следует отметить, что их первые 

чество от работ петербургских зодчих 
в 1800-е гг. По существу, это были первые 
приметы нарождающегося романтического 
мироощущения. И раньше всего они прояви-
лись в Москве, не только опередив, но во 
многом предопределив аналогичные явле-
ния в архитектуре Петербурга, где первые 
попытки введения национальных, народных 
форм воспринимались как привнесенные 
извне и даже чуждые его духу.

До последнего времени этому течению 
в архитектуре Москвы 1800-х гг. не уделялось 
достаточного внимания, хотя исследовате-
лей издавна привлекали более ранние «готи-
ческие» постройки Баженова и Казакова за 
границами тогдашней Москвы [8]. Но, как 
показали работы современных ученых [9], 
первые опыты введения национальных 
«древнерусских» форм в новое городское 
строительство, начавшееся с восстановле-
ния кремлевских древностей, оказали влия-
ние не только на московскую архитектуру, 
но и на дальнейшие поиски «русского 
стиля», которые отражали общеевропей-
ские тенденции в романтическом зодчестве 
с его тяготением к формам национального 
средневековья.

Но если в Петербурге первые опыты 
вариаций на темы средневекового зодчества 
были связаны непосредственно с европей-
ской готикой и с ее позднейшими подража-

56 57

58

56 Старый Гостиный двор 
на Ильинке. Акварель 
Ф. Я. Алексеева 1800-х гг.
57 Екатерининская цер-
ковь в Кремле. 1808–1817. 
Архитектор К. И. Росси. Аква-
рель И. Ф. Э. Гертнера 1838 г. 
ГМП
58 Проект Екатерининской 
церкви в Кремле. 1800-е гг. 
Архитектор А. Н. Бакарев

[8] Згура 1928; Кожин 
1994. С. 114–121; Гунькин 
1951. С. 245–289.
[9] Борисова 1997.
[10] Вестник Европы, 
1807, № 2. С. 234. 
[11] Борис 1997. С. 240.
[12] Там же. С. 241–242.
[13] Проект хранится 
в отделе ИЗО ГИМа.
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жений в Кремле – Сената и Архиерейского 
дома выполнил в романтических формах 
крыльцо Алексеевской церкви Чудова мона-
стыря» [11]. Даже такой последовательный 
палладианец, как Н. А. Львов в 1799 г. сделал 
попытку ввести декоративные элементы 
«готики» и более свободную асимметричную 
композицию объемов в проект расширения 
и обновления старого Кремлевского 
дворца [12]. Этот, хотя и не воплощенный 
в жизнь, проект большого мастера мог ока-
зать влияние и на дальнейшее распростране-
ние «готических» форм в практике зодчих 
Кремлевской Экспедиции. 

Одной из первых попыток создания 
нового «готического» сооружения в стенах 
Кремля, рядом с его подлинными древно-
стями, был «Проект для построения церкви 
у Спасских ворот в Москве» [13], принадле-
жавший А. Н. Бакареву. Можно думать, что 
это был один из вариантов проекта Екатери-
нинской церкви Вознесенского монастыря, 
несколькими годами позже возведенной уже 
по проекту К. И. Росси. Хотя и местоположе-
ние, и габариты, и композиция объемов 
в этих проектах были почти идентичны, 
трактовка «готических» форм была принци-
пиально различной.

В бакаревском проекте причудливо 
совмещались четкая классическая компози-
ция прямоугольного объема с приемами, 

опыты в этом направлении несли явные 
следы влияния классицистических компози-
ционных схем, что сказывалось как в проек-
тах, так и в осуществленных сооружениях 
конца XVIII – начала XIX в.

«Еще в 1780-е годы М. Ф. Казаков наряду 
с возведением крупных классических соору-

ниями, то в Москве понятие «готическое» 
расщеплялось, приобретая двойственный 
сложный смысл. Здесь было не только тер-
минологическое «назывательное», но и пря-
мое формальное смешение приемов евро-
пейской готики и древнерусского зодчества. 

Понятие «готики» в первые годы XIX в. 
объединяло образные представления о сред-
невековом зодчестве вне его национальных 
границ, причем к нему продолжали отно-
ситься как к варварскому, неканоническому 
стилю.

«Сие название различным образом упо-
требляется для означения варварского вкуса, 
хотя, впрочем, не всегда определяется в точ-
ности смысл его… Готическим называется 
в художестве всякое украшение, приличное 
пышности и величию, но не совместимое 
с изяществом и приятностию. Погрешности 
против вкуса могут быть многообразны; сле-
довательно, и готическое разделяется на 
многие роды» [10].

То, что усредненные «готические» 
формы стали в начале 1800-х гг. приобретать 
все более «русифицированный» оттенок, 
можно объяснить непосредственным воздей-
ствием древнего архитектурного окружения 
в Кремле и необходимостью восстановления 
утрат, которые определяли деятельность 
мастеров Экспедиции Кремлевского строе-
ния. Но следует отметить, что их первые 

чество от работ петербургских зодчих 
в 1800-е гг. По существу, это были первые 
приметы нарождающегося романтического 
мироощущения. И раньше всего они прояви-
лись в Москве, не только опередив, но во 
многом предопределив аналогичные явле-
ния в архитектуре Петербурга, где первые 
попытки введения национальных, народных 
форм воспринимались как привнесенные 
извне и даже чуждые его духу.

До последнего времени этому течению 
в архитектуре Москвы 1800-х гг. не уделялось 
достаточного внимания, хотя исследовате-
лей издавна привлекали более ранние «готи-
ческие» постройки Баженова и Казакова за 
границами тогдашней Москвы [8]. Но, как 
показали работы современных ученых [9], 
первые опыты введения национальных 
«древнерусских» форм в новое городское 
строительство, начавшееся с восстановле-
ния кремлевских древностей, оказали влия-
ние не только на московскую архитектуру, 
но и на дальнейшие поиски «русского 
стиля», которые отражали общеевропей-
ские тенденции в романтическом зодчестве 
с его тяготением к формам национального 
средневековья.

Но если в Петербурге первые опыты 
вариаций на темы средневекового зодчества 
были связаны непосредственно с европей-
ской готикой и с ее позднейшими подража-

56 57

58

56 Старый Гостиный двор 
на Ильинке. Акварель 
Ф. Я. Алексеева 1800-х гг.
57 Екатерининская цер-
ковь в Кремле. 1808–1817. 
Архитектор К. И. Росси. Аква-
рель И. Ф. Э. Гертнера 1838 г. 
ГМП
58 Проект Екатерининской 
церкви в Кремле. 1800-е гг. 
Архитектор А. Н. Бакарев

[8] Згура 1928; Кожин 
1994. С. 114–121; Гунькин 
1951. С. 245–289.
[9] Борисова 1997.
[10] Вестник Европы, 
1807, № 2. С. 234. 
[11] Борис 1997. С. 240.
[12] Там же. С. 241–242.
[13] Проект хранится 
в отделе ИЗО ГИМа.



88 89Архитектура Москвы

ность гармонического сочетания полуцир-
кульных арок, часто сдвоенных, или 
разделенных висячей гирькой, пологих 
и стрельчатых арок, декоративных парапе-
тов и поясков, филенок и рустованных 
пилястр, пинаклей и увенчанных куполами 
башенок» [16].

Если при создании Комендантского дома 
в Кремле Еготов обращается к элементам 
древнерусского зодчества как к символиче-
скому воплощению русской истории, то 
в построенном им почти одновременно 
в Кремле новом классическом здании Ору-
жейной палаты (1806–1812) идея величия Рос-
сии должна была быть воплощена в темати-
ческом цикле скульптур и барельефов. Его 
программа была создана специально для 
этого здания в 1808 г. членом Оружейной 
палаты А. Ф. Малиновским [17].

Хотя исполнение этой программы, пору-
ченной скульптору Г. Т. Замараеву и не было 
реализовано, оно воплощало растущее вни-
мание к русской истории, что отражалось 
и в образах архитектуры. Здание Оружейной 
палаты замыкало в Кремле площадь, образо-
ванную зданием Арсенала и казаковского 
Сената, и было обращено фасадом к Николь-
ской башне. Именно Никольская улица, чья 
перспектива открывалась от Никольской 
башни, стала своеобразным городским про-
должением древних строений Кремля. 
В 1809–1813 гг. на ней, вблизи Казанского 
собора было построено И. Л. Мироновским 
здание Синодальной типографии, где своео-
бразно переплетались элементы «готики» 
и древнерусского зодчества.

В решении его протяженного фасада 
видно стремление мастера преодолеть стро-
гую уравновешенность классической компо-
зиции, зрительно облегчить впечатление 
массивности стен за счет пинаклей, тонких 
удлиненных колонок, увенчанных башен-
ками, и других декоративных деталей. Особо 
важную роль в решении главного фасада 
играли окна со стрельчатыми завершениями 
и мощный трехчастный портал с массив-
ными колоннами, украшенными сплошной 
узорной резьбой, вызывающей ассоциации 
с узорными колонками древнерусских пер-
спективных порталов. 

Интенсивные преобразования в Москов-
ском Кремле отражали присущее всей 
московской застройке свободное сочетание 
древних традиций русского зодчества, клас-
сических приемов и первых романтических 
образцов. Свободное соседство новых клас-
сических зданий с древними храмами, коло-
кольни которых оставались основными 
высотными доминантами, придавало особое 
разнообразие и живописность панораме 
Москвы.

Вместе с тем свобода и даже стихий-
ность московской застройки продолжала 

призванными нарушить ее уравновешен-
ность. Это – подчеркнуто смещенный от цен-
тра бокового фасада пышный портал с «древ-
нерусскими» крупными декоративными 
деталями и другими «готическими» элемен-
тами. Композиция увенчивалась высоким 
куполом, по форме восходящим к барочным 
европейским храмам.

Свободный, мягкий пластичный контур 
и сочные мазки акварели, лепящие крупные 
формы и скульптурные детали фасада, созда-
вали образ сказочной, почти «лубочной» 
архитектуры, не претендующей на сходство 
с подлинной готикой, но внутренне близкой 
к рукотворному древнерусскому зодчеству.

Совершенно иначе понимал и трактовал 
«готический стиль» Росси, с 1808 г. работав-
ший в Москве, как один из ведущих зодчих 
Кремлевской экспедиции [14]. Именно здесь, 
в окружении древних памятников Росси 
впервые мог ощутить их сходство и различия 
со средневековым зодчеством, которое он 
видел в Европе, и мог попытаться создать 
свой собственный вариант русской готики. 

Построенная по проекту Росси в 1808–
1817 гг. Екатерининская церковь Вознесен-
ского монастыря оказалась переломным про-
изведением не только в его творчестве, но 
и в дальнейшем развитии московской 
«готики». Основным отличием работы 
Росси от проекта Бакарева было преодоле-
ние классичности композиции основного 
объема за счет вертикальных членений фаса-
дов, пластики разновысоких завершений 
ризалитов, стрельчатой формы высоких 
окон и дверей, а также тончайшей, почти 
ажурной прорисовки «готических» декора-
тивных деталей.

О том, какое впечатление производила 
Екатерининская церковь на фоне древних 
сооружений Кремля, можно судить по позд-
нейшим изображениям, и в частности, по 
виртуозному рисунку немецкого художника 
Э. Гертнера, сделанному с натуры в 1837 г. [15] 
Здесь наглядно сопоставимы тщательно про-
рисованные готические детали Спасской 
башни и изящные имитации готических 
мотивов, которые отличали творение Росси 
как от подлинной европейской готики, так 
и от наивной русской «готики» конца 
XVIII в., повлиявшей на первые образы «рус-
ского стиля» начала 1800 гг. в Кремле.

Еще до приезда Росси в Москву, в 1805–
1808 гг. архитектор И. В. Еготов старался 
приблизиться к древнерусским прообразам 
при перестройке бывшего Потешного 
дворца в Кремле и превращении его 
в Комендантский дом. Как видно из рекон-
струкции этого здания, «романтический 
характер сооружению придавала богатая 
пластика фасада, усложненность силуэта 
и асимметричность его повышенной цен-
тральной части, подчеркнутая живопис-
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фия на Никольской улице. 
1809–1813. Архитектор 
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Мотив сдвоенных колонн стал ведущим 
и в архитектуре одного из лучших москов-
ских особняков – доме И. И. Барышникова, 
построенного на Мясницкой улице в 1797–
1802 гг. по проекту Казакова. Здесь ворота со 
сдвоенными дорическими колонками флан-
кируют въезды в глубокий парадный двор. 
Им отвечают более монументальные пары 
колонн композитного ордера центрального 
портика главного фасада. Эта «игра» сдвоен-
ных колонн продолжается и в решении 
интерьеров дома Барышникова, и прежде 
всего – в уникальной композиции располо-
женного в левом крыле главного зала прямо-
угольной формы, обведенного круговой 
колоннадой из парных колонн, поддержива-
ющих «парящий» в воздухе кессонирован-
ный купол. 

Наконец, венцом допожарного москов-
ского классицизма, наиболее сильно повли-
явшим на творчество зодчих пушкинской 
эпохи и на образцы будущего неокласси-
цизма 1910-х гг., стал известный дворец 
А. К. Разумовского на Гороховом поле, 
построенный в 1799–1802 гг. Авторство его 
приписывалось и Казакову, и Львову, 
и, наконец, А. А. Менеласу, мастеру пере-
ходной эпохи, позже работавшему в Петер-
бурге. Но кто бы из них ни был автором 
этого шедевра, можно сказать, что в нем 
воплотились лучшие черты патриархаль-
ного московского зодчества рубежа XVIII–
XIX в., сочетающего и интимность, и тор-
жественность архитектурного образа. 
С одной стороны, это представительный 
барский особняк, с обращенным к улице 
главным фасадом и глубоким парадным дво-
ром. С другой – аристократическая загород-
ная усадьба, стоящая в английском парке, 
который мог быть распланирован самим 
Менеласом. «Граф Разумовский устроил 
такой сад, чтобы среди шумной белокамен-
ной иметь такое место, которое прелестью 
неискусственной природы заставляло бы 
его забывать, что он находится 
в городе» [20]. Дворец охватывает «кры-
льями» обширный полуовальный парадный 
двор, в чьем пространстве не теряется 
сложная композиция портала в центре глав-
ного фасада. Хотя Разумовский строил себе 
«богатые деревянные хоромы из дубовых 
брусьев, считая каменные нездоро-
выми» [21], здание производило необы-
чайно монументальное впечатление, став 
своего рода эталоном московского «дере-
вянного классицизма». Уникальна компози-
ция сложного арочного портала, сильно 
выступающего вперед, с ионическими 
колоннами по сторонам. Легкие пропорции 
сдвоенных колонн на высоких импостах 
придают всей композиции изящный камер-
ный характер, несмотря на монументальное 
завершение портала и сложное простран-

Регулярная планировка центральных 
улиц нарушалась и смягчалась постанов-
кой многочисленных древних и новых хра-
мов. Их традиционная ориентация, с алтар-
ной частью, обращенной к востоку, 
нередко нарушала красные линии улиц, 
придавая застройке особую запоминае-
мость и индивидуальность. Не случайно, 
уже в пушкинское время, московские адреса 
связывались с именами старинных храмов, 
подобно нащокинскому дому «У старого 
Пимена».

В начале 1800-х гг. в Москве не велось 
столь грандиозного строительства монумен-
тальных зданий, как в Петербурге, но преи-
мущественно завершались начатые в конце 
XVIII в. последние работы Казакова и зодчих 
его круга и строились единичные обществен-
ные сооружения.

Как видно по сохранившимся после 
пожара 1812 г. памятникам и по «Альбомам 
Казакова», большое место занимали здесь 
усадьбы и частные дома. В них сложилась 
своеобразная, чисто «московская» компози-
ционная схема главных фасадов, унаследо-
ванная от классицизма конца XVIII в. Здесь 
ведущей была тема центрального арочного 
портала, фланкированного сдвоенными 
колоннами, создававшими перспективный 
эффект. Эта композиционная схема отли-
чала не только московские частные дома, но 
и более крупные публичные здания. Она 
была предложена Казаковым уже в 1780-е гг. 
в архитектуре Дворянского собрания, где 
обращенный к Охотному ряду фасад был 
отмечен в центре парами колонн по сторо-
нам парадного входа. Композицию венчал 
невысокий фронтон, прорезанный большим 
полуциркульным окном – прием, впослед-
ствии ставший прообразом будущих «домов 
с мезонинами».

Разнообразные вариации на эту тему 
позволили создать обаятельный образ 
московского особняка, главными приметами 
которого были глубокий портал с колоннами 
и венчающее его верхнее полуциркульное 
окно антресольного этажа. Этот патриар-
хальный художественный образ оказался 
необычайно стойким и был воплощен 
и в крупных сооружениях, и в миниатюрных 
особняках допожарной Москвы, а также, 
в претворенном виде, – в первых произведе-
ниях московского ампира, созданных после 
пожара 1812 г.

Одним из ранних прообразов был дом 
А. И. Лобанова-Ростовского на Мясницкой 
улице, перестроенный в начале 1790-х гг. 
архитектором Ф. Кампорези. Монументаль-
ные «пучки» из четырех колонн в центре 
главного фасада поддерживают мощную арку 
с полуциркульным окном в глубине, форма 
которого стала одним из излюбленных прие-
мов московского классицизма.

и особняки, крупные дворцы и обществен-
ные сооружения.

Интересно, что этот свободный строй, 
изначально восходивший к палладианским 
композициям с центральным ядром и боко-
выми «крыльями» и принципиально отли-
чавшийся от тесной застройки других евро-
пейских столиц, в том числе от Петербурга, 
был отмечен во многих воспоминаниях 
французов, вошедших в еще нетронутую 
пожаром Москву.

«Мы не имели понятия о том великоле-
пии, которое представляла Москва и как 
широко она раскинулась. Упрятанная в север-
ной глуши, она была мало известна Европе, 
но в ней было триста тысяч населения; и если 
бы обширные пространства, занимаемые 
садами многочисленных дворцов, были 
застроены, как Париж, то в своем первона-
чальном виде, как мы ее видели… она могла 
вместить миллион жителей» [18]. И далее: 
«Мы проникли в великолепную улицу, по 
обеим сторонам которой тянулись тротуары 
и стояли прекрасные особняки. Мы заме-
тили, что эти особняки отделялись друг от 
друга обширными садами. Это объяснило нам 
величину этой огромной столицы» [19].

корректироваться в соответствии с планом 
1775 г., сохранявшим свое значение вплоть до 
войны 1812 г. В соответствии с ним заверша-
лись начатые еще в конце XVIII в. строения 
и создавались новые, где сохранялись тради-
ционные для московского классицизма 
черты, придававшие им особое своеобразие 
и во многом роднившие их с более древними 
сооружениями.

Это относилось прежде всего к пластич-
ности и живописности архитектурных ком-
позиций и мягкой рукотворности форм, 
чему способствовало широкое употребление 
дерева в строительстве преимущественно 
частных домов. Особая пластичность объе-
мов отличала композицию угловых зданий 
с закругляющимися фасадами или полуро-
тондами, отмечающими перекрестки улиц 
и переулков. Этот прием, в самых разных 
вариантах, позволял избежать жесткой гео-
метризации объемов и суровой плоскостно-
сти фасадов. 

Еще одной особенностью московского 
«допожарного» классицизма было органиче-
ское сочетание примет городского и загород-
ного дома в едином архитектурном ком-
плексе. Эти черты отличали частные дома 
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Мотив сдвоенных колонн стал ведущим 
и в архитектуре одного из лучших москов-
ских особняков – доме И. И. Барышникова, 
построенного на Мясницкой улице в 1797–
1802 гг. по проекту Казакова. Здесь ворота со 
сдвоенными дорическими колонками флан-
кируют въезды в глубокий парадный двор. 
Им отвечают более монументальные пары 
колонн композитного ордера центрального 
портика главного фасада. Эта «игра» сдвоен-
ных колонн продолжается и в решении 
интерьеров дома Барышникова, и прежде 
всего – в уникальной композиции располо-
женного в левом крыле главного зала прямо-
угольной формы, обведенного круговой 
колоннадой из парных колонн, поддержива-
ющих «парящий» в воздухе кессонирован-
ный купол. 

Наконец, венцом допожарного москов-
ского классицизма, наиболее сильно повли-
явшим на творчество зодчих пушкинской 
эпохи и на образцы будущего неокласси-
цизма 1910-х гг., стал известный дворец 
А. К. Разумовского на Гороховом поле, 
построенный в 1799–1802 гг. Авторство его 
приписывалось и Казакову, и Львову, 
и, наконец, А. А. Менеласу, мастеру пере-
ходной эпохи, позже работавшему в Петер-
бурге. Но кто бы из них ни был автором 
этого шедевра, можно сказать, что в нем 
воплотились лучшие черты патриархаль-
ного московского зодчества рубежа XVIII–
XIX в., сочетающего и интимность, и тор-
жественность архитектурного образа. 
С одной стороны, это представительный 
барский особняк, с обращенным к улице 
главным фасадом и глубоким парадным дво-
ром. С другой – аристократическая загород-
ная усадьба, стоящая в английском парке, 
который мог быть распланирован самим 
Менеласом. «Граф Разумовский устроил 
такой сад, чтобы среди шумной белокамен-
ной иметь такое место, которое прелестью 
неискусственной природы заставляло бы 
его забывать, что он находится 
в городе» [20]. Дворец охватывает «кры-
льями» обширный полуовальный парадный 
двор, в чьем пространстве не теряется 
сложная композиция портала в центре глав-
ного фасада. Хотя Разумовский строил себе 
«богатые деревянные хоромы из дубовых 
брусьев, считая каменные нездоро-
выми» [21], здание производило необы-
чайно монументальное впечатление, став 
своего рода эталоном московского «дере-
вянного классицизма». Уникальна компози-
ция сложного арочного портала, сильно 
выступающего вперед, с ионическими 
колоннами по сторонам. Легкие пропорции 
сдвоенных колонн на высоких импостах 
придают всей композиции изящный камер-
ный характер, несмотря на монументальное 
завершение портала и сложное простран-
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пожара Петровского театра, когда спектакли 
давались в частных театральных залах, 
в 1808 г. был построен театр на Арбатской 
площади.

Не сохранилось изображений этого 
уникального деревянного театра – одного 
из первых крупных произведений Росси 
в Москве. О его архитектуре можно судить 
лишь по скупым описаниям современников 
и по планам Арбатской площади, где он 
занимал место в торце будущего Пречистен-
ского бульвара. Его вытянутый в длину 
объем был окружен открытыми колонна-
дами и имел подъезды со всех сторон [24]. 
Судя по описаниям, этот первый опыт 
Росси в области театрального строитель-
ства имел мало общего с его будущими 
петербургскими работами и тяготел, ско-
рее, к московским традициям. Например, 
круговая деревянная колоннада вокруг теа-
тра, вероятно, вызывала ассоциации 
у современников-москвичей [25] с грандиоз-
ной деревянной колоннадой в интерьере 
маскарадного зала Петровского театра, сго-
ревшего в 1805 г. 

Что касается композиции интерьеров 
и зрительного зала Арбатского театра, то 
они, по-видимому, во многом предваряли 
приемы, разработанные Росси при строи-
тельстве будущего Александринского театра 
в Петербурге. «Известно, что театр имел 
хорошее внутреннее устройство и оборудова-
ние. Зрительный зал имел партер, бенуар, 
три яруса, ложи и раек. Со всех мест было 
хорошо видно и слышно» [26]. Именно в этот 
театральный зал мог привести Л. Н. Толстой 
свою Наташу Ростову. Деревянный Арбат-
ский театр сгорел в пожаре 1812 г., просуще-
ствовав всего четыре года, и уже не был воз-
обновлен. Однако театральные традиции 
Петровской площади возобладали, и на этом 
месте после Отечественной войны было соо-
ружено новое театральное здание.

Если первые московские произведения 
молодого архитектора Росси еще не были 
связаны с приметами стиля ампир, то 
работы другого петербургского архитектора 
внесли в архитектурный пейзаж Москвы 
новые ноты, восходящие к монументальному 
строительству Петербурга 1800-х гг. Речь 
идет о Д. Кваренги, своими поздними рабо-
тами во многом предопределившим строгий 
облик ампирного Петербурга.

Редкие работы Кваренги в Москве начи-
ная с Гостиного двора (1794–1805) по строго-
сти и монументальности ордера, компактно-
сти объемов и скупости декоративных 
средств наглядно отличались от окружавших 
московских зданий с их свободной компози-
цией и мягкой лепкой фасадов.

Наиболее монументальным сооруже-
нием 1800-х гг., созданным Кваренги 
в Москве, стал Шереметевский Страннопри-

и отмеченного шестиколонным коринфским 
портиком и тончайшими скульптурными 
панно над окнами. Особо важную роль 
играет в композиции дома полуротонда тор-
цового фасада, обращенная на Басманную 
улицу и переулок и связывающая воедино их 
пространство. Такая асимметричная компо-
зиция обогащает и пространственное реше-
ние интерьеров, которые отличаются 
и уютом и разнообразием перспектив. 

Более ранним вариантом композиции со 
«скругленным углом» типичным для конца 
XVIII в. была архитектура дома Разумовского 
на Воздвиженке, где выступающая полуро-
тонда объединяла два крыла здания, имею-
щие почти идентичные фасады, обращенные 
на улицу и на Романов переулок, что гармо-
нически связывало здание с окружающим 
пространством.

Прием «скругленного угла» был очень 
характерен для центральных улиц с более 
плотной застройкой, смягчая пересечение 
улиц и переулков и сообщая особую пластич-
ность городскому пространству.

Сочетание свободных усадебных компо-
зиций с глубокими парадными дворами ком-
пактных особняков, обращенных к красной 
линии улиц, придавало живописный вид 
рядовой застройке, где разнообразные объ-
емы домов оттенялись зеленью садов 
и парадных дворов.

Но если центральные улицы постепенно 
приобретали регулярный характер, то наме-
ченные планом 1775 г. площади оставались 
почти неоформленными. Например, пло-
щадь, на которой с 1780-х гг. стоял знамени-
тый Петровский театр, сгоревший в 1805 г., 
так и не получила правильных очертаний до 
войны 1812 г. Перед театром оставалась сво-
бодной лишь небольшая площадка для подъ-
езда экипажей, обстроенная вокруг деревян-
ными службами и театральными флигелями. 
Главные входы в театр были обращены на 
Петровку, которая плавно сливалась с Охот-
ным рядом. Фасады оставались кирпичными, 
к нему был пристроен позже ротондальный 
Маскарадный зал, занявший случайное поло-
жение в композиции здания [22]. Петровский 
театр, таким образом, мог поражать совре-
менников не столько внешним видом, 
сколько интерьерами зрительного и маска-
радного залов и их эффектной отделкой [23]. 
В градостроительном отношении он не 
играл организующей роли, что объяснялось 
отчасти и неуравновешенностью его компо-
зиции.

Тем не менее Петровский театр сыграл 
большую роль не только в истории русского 
искусства, но и в формировании облика 
Москвы, обозначив место будущей Театраль-
ной площади, в том числе и тем, что это 
место стало прочно ассоциироваться с теа-
тральной жизнью. Через три года после 

дебного характера, с главным фасадом 
обращенным непосредственно к красной 
линии улиц.

Своеобразным примером такого неболь-
шого городского особняка может служить 
дом Муравьевых-Апостолов на Старой Бас-
манной улице, оконченный строительством 
в 1804 г. Этот миниатюрный дом производит 
необычайно гармоничное впечатление бла-
годаря прекрасно найденным пропорциям 
протяженного объема, обращенного к улице 

ственное решение уходящей в глубину арки 
с парадным входом.

Впоследствии именно эта композицион-
ная схема в упрощенном, уменьшенном или, 
напротив, монументализированном виде 
стала опознавательным знаком московского 
послепожарного строительства, воплотив-
шись во многих дворцах и особняках в цен-
тре Москвы.

В первые годы 1800-х распространился 
и другой тип особняка, уже не носящий уса-
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[22] Хрипунов 1955. С. 16.
[23] Там же. С. 17–18.
[24] Там же. С. 26.
[25] Например, в вос-
поминаниях Е. П.  Яньковой 
говорилось, что «до две-
надцатого года театр был 
на Арбатской площади, 
построен в виде ротонды» 
(Благово 1989. С. 153).
[26] Хрипунов 1955. С. 26.



92 93Архитектура Москвы

пожара Петровского театра, когда спектакли 
давались в частных театральных залах, 
в 1808 г. был построен театр на Арбатской 
площади.

Не сохранилось изображений этого 
уникального деревянного театра – одного 
из первых крупных произведений Росси 
в Москве. О его архитектуре можно судить 
лишь по скупым описаниям современников 
и по планам Арбатской площади, где он 
занимал место в торце будущего Пречистен-
ского бульвара. Его вытянутый в длину 
объем был окружен открытыми колонна-
дами и имел подъезды со всех сторон [24]. 
Судя по описаниям, этот первый опыт 
Росси в области театрального строитель-
ства имел мало общего с его будущими 
петербургскими работами и тяготел, ско-
рее, к московским традициям. Например, 
круговая деревянная колоннада вокруг теа-
тра, вероятно, вызывала ассоциации 
у современников-москвичей [25] с грандиоз-
ной деревянной колоннадой в интерьере 
маскарадного зала Петровского театра, сго-
ревшего в 1805 г. 

Что касается композиции интерьеров 
и зрительного зала Арбатского театра, то 
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хорошее внутреннее устройство и оборудова-
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три яруса, ложи и раек. Со всех мест было 
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ствовав всего четыре года, и уже не был воз-
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сти объемов и скупости декоративных 
средств наглядно отличались от окружавших 
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[22] Хрипунов 1955. С. 16.
[23] Там же. С. 17–18.
[24] Там же. С. 26.
[25] Например, в вос-
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[26] Хрипунов 1955. С. 26.
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мов, выстоявших перед огнем. Кремлевские 
дворцы и храмы, над чьим восстановлением 
в начале 1800-х гг. так активно трудились 
московские мастера Экспедиции кремлев-
ского строения, вновь оказались повреж-
денными и разоренными. На прилегающих 
к Кремлю центральных улицах, с их сплош-
ной застройкой, стояли остовы кирпичных 
домов, зияющие окнами и придающие этим 
улицам прежние, хотя и призрачные очер-
тания [28].

О том, какой предстала Москва перед 
возвращавшимися в нее после отступления 
французской армии жителями, можно судить 
лишь по редким изображениям и по воспо-
минаниям современников.

«При нашем приезде в Москву она уже 
начинала обстраиваться, но все-таки была 
еще ужасная картина. Весь город по сю сто-
рону Москвы-реки был точно как черное 
большое поле со множеством церквей, 
а кругом обгорелые остатки домов: где 
стоят только печи, где лежит крыша, обру-
шившаяся с домом, или дом цел, сгорели 
флигели, в ином месте уцелел один фли-
гель… Но нет худа без добра: после пожара 
она стала гораздо лучше, чем была прежде: 
улицы стали шире, те, которые были 
кривы, выпрямились, и дома начали стро-
ить больше все каменные, в особенности на 
больших улицах», – вспоминала через 

менее парадными и представительными, 
более рациональными и прозаическими. 
Здесь мастер почти отказывается от тради-
ционной усадебной схемы с глубоким парад-
ным двором, оставляя лишь небольшое про-
странство перед парадным фасадом, 
отмеченным строгим дорическим портиком. 
Эти особенности, сближающие архитектуру 
больницы на Божедомке с кваренговской 
Мариинской больницей на Литейном про-
спекте в Петербурге, постепенно вносили 
в облик Москвы новые черты, все более при-
ближающиеся к строгому языку ампира. Но 
в полной мере они проявились лишь в про-
цессе послепожарного возрождения города. 
Послевоенное строительство предопреде-
лило включенность Москвы в европейский 
архитектурный процесс, но при этом 
московский ампир сохранил традиционные 
особенности, присущие архитектуре древ-
ней столицы.

Цветущая Москва, откуда был в 1811 г. 
увезен в Петербург, в Царскосельский 
лицей, 12-летний Пушкин, вскоре после его 
отъезда исчезла с лица земли и восстала 
в новом обличьи лишь к его возвращению из 
ссылки в 1826 г. 

Более двух третей строений было уни-
чтожено пожаром [27], за исключением 
немногих чудом сохранившихся домов 
и дворцов, а также древних московских хра-

Строгость в трактовке архитектурных 
форм, вносимая в облик допожарной 
Москвы, явственно сказалась в оформлении 
монументальных парадных ворот Странно-
приимного дома. Фланкирующие въезд пави-
льоны из четырех мощных муфтированных 
гранитных колонн уже достаточно далеки от 
камерных двухколонных композиций ворот 
особняка Барышникова на Мясницкой 
улице, хотя и исходят из той же традицион-
ной для Москвы схемы. Они скорее вызы-
вают образные ассоциации с создававши-
мися в те же годы в Петербурге «малыми 
формами». В первую очередь – с монумен-
тальными фонтанами на Царскосельской 
дороге по проектам Ж.-Ф. Тома де Томона 
и А. Н. Воронихина. Новые черты отличали 
и другие сооружения Кваренги в Москве, где 
он варьировал найденные им в петербург-
ских работах композиционные схемы. Одно 
из них – больница для бедных на Божедомке, 
близкая по композиции к постройкам благо-
творительного характера, созданным Ква-
ренги в Петербурге.

По отношению к крупным больничным 
зданиям XVIII в., и прежде всего к казаков-
ской Голицынской больнице, они кажутся 

имный дом на Садовом кольце, рядом с Суха-
ревой башней. По сравнению с ее вертикаль-
ным, ступенчатым объемом особенно 
контрастной выглядит мощная горизонталь-
ная дуга Странноприимного дома, охватыва-
ющая своими «крыльями» глубокий парад-
ный двор.

Традиционная для Москвы, усадебная 
композиционная схема получила у Кваренги 
новое монументальное и строгое воплоще-
ние, задав более крупный масштаб застройке 
Садового кольца. Хотя основы композиции 
Странноприимного дома были заложены 
еще московским архитектором Е. Назаро-
вым, начинавшим строительство, Кваренги 
придал ей большую четкость, даже жест-
кость, благодаря отточенности граней круп-
ных объемов и полному отсутствию скуль-
птурных деталей, не нарушающих глади стен. 
Единственным средством пластической 
выразительности оказались прекрасно най-
денные пропорции окон и такой излюблен-
ный в творчестве Кваренги композицион-
ный прием, как мощная полукруглая 
сквозная колоннада, которая связывает цен-
тральный объем домовой церкви с окружаю-
щим пространством.
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[27] «Огонь не затронул 
лишь отдаленные город-
ские окраины – Девичье 
поле, местности близ 
Калужской и Серпухов-
ской застав, район Пре-
сненских прудов, Новую 
слободу и застройку близ 
Преображенской заставы. 
Из центральных районов 
сохранился лишь фрагмент 
застройки между Китай-
городом и чертой Белого 
города к югу от Маросейки 
и небольшой участок к югу 
от Столешникова переул-
ка» (Нащокина 1997. С. 270).
[28] О том, как выгляде-
ли эти улицы-призраки, 
можно судить по уникаль-
ной литографии, запечат-
левшей вид Волхонки от 
угла Ленивки, где не сохра-
нилось ни одного целого 
дома (Домшлак 1982. С. 149). 
В каталоге, изданном ГТГ 
(Незабываемая Россия 1997. 
С. 123), эта литография обо-
значается как «Вид улицы 
в районе Воспитательного 
дома в Москве».
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мов, выстоявших перед огнем. Кремлевские 
дворцы и храмы, над чьим восстановлением 
в начале 1800-х гг. так активно трудились 
московские мастера Экспедиции кремлев-
ского строения, вновь оказались повреж-
денными и разоренными. На прилегающих 
к Кремлю центральных улицах, с их сплош-
ной застройкой, стояли остовы кирпичных 
домов, зияющие окнами и придающие этим 
улицам прежние, хотя и призрачные очер-
тания [28].

О том, какой предстала Москва перед 
возвращавшимися в нее после отступления 
французской армии жителями, можно судить 
лишь по редким изображениям и по воспо-
минаниям современников.

«При нашем приезде в Москву она уже 
начинала обстраиваться, но все-таки была 
еще ужасная картина. Весь город по сю сто-
рону Москвы-реки был точно как черное 
большое поле со множеством церквей, 
а кругом обгорелые остатки домов: где 
стоят только печи, где лежит крыша, обру-
шившаяся с домом, или дом цел, сгорели 
флигели, в ином месте уцелел один фли-
гель… Но нет худа без добра: после пожара 
она стала гораздо лучше, чем была прежде: 
улицы стали шире, те, которые были 
кривы, выпрямились, и дома начали стро-
ить больше все каменные, в особенности на 
больших улицах», – вспоминала через 

менее парадными и представительными, 
более рациональными и прозаическими. 
Здесь мастер почти отказывается от тради-
ционной усадебной схемы с глубоким парад-
ным двором, оставляя лишь небольшое про-
странство перед парадным фасадом, 
отмеченным строгим дорическим портиком. 
Эти особенности, сближающие архитектуру 
больницы на Божедомке с кваренговской 
Мариинской больницей на Литейном про-
спекте в Петербурге, постепенно вносили 
в облик Москвы новые черты, все более при-
ближающиеся к строгому языку ампира. Но 
в полной мере они проявились лишь в про-
цессе послепожарного возрождения города. 
Послевоенное строительство предопреде-
лило включенность Москвы в европейский 
архитектурный процесс, но при этом 
московский ампир сохранил традиционные 
особенности, присущие архитектуре древ-
ней столицы.

Цветущая Москва, откуда был в 1811 г. 
увезен в Петербург, в Царскосельский 
лицей, 12-летний Пушкин, вскоре после его 
отъезда исчезла с лица земли и восстала 
в новом обличьи лишь к его возвращению из 
ссылки в 1826 г. 

Более двух третей строений было уни-
чтожено пожаром [27], за исключением 
немногих чудом сохранившихся домов 
и дворцов, а также древних московских хра-

Строгость в трактовке архитектурных 
форм, вносимая в облик допожарной 
Москвы, явственно сказалась в оформлении 
монументальных парадных ворот Странно-
приимного дома. Фланкирующие въезд пави-
льоны из четырех мощных муфтированных 
гранитных колонн уже достаточно далеки от 
камерных двухколонных композиций ворот 
особняка Барышникова на Мясницкой 
улице, хотя и исходят из той же традицион-
ной для Москвы схемы. Они скорее вызы-
вают образные ассоциации с создававши-
мися в те же годы в Петербурге «малыми 
формами». В первую очередь – с монумен-
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и А. Н. Воронихина. Новые черты отличали 
и другие сооружения Кваренги в Москве, где 
он варьировал найденные им в петербург-
ских работах композиционные схемы. Одно 
из них – больница для бедных на Божедомке, 
близкая по композиции к постройкам благо-
творительного характера, созданным Ква-
ренги в Петербурге.

По отношению к крупным больничным 
зданиям XVIII в., и прежде всего к казаков-
ской Голицынской больнице, они кажутся 

имный дом на Садовом кольце, рядом с Суха-
ревой башней. По сравнению с ее вертикаль-
ным, ступенчатым объемом особенно 
контрастной выглядит мощная горизонталь-
ная дуга Странноприимного дома, охватыва-
ющая своими «крыльями» глубокий парад-
ный двор.

Традиционная для Москвы, усадебная 
композиционная схема получила у Кваренги 
новое монументальное и строгое воплоще-
ние, задав более крупный масштаб застройке 
Садового кольца. Хотя основы композиции 
Странноприимного дома были заложены 
еще московским архитектором Е. Назаро-
вым, начинавшим строительство, Кваренги 
придал ей большую четкость, даже жест-
кость, благодаря отточенности граней круп-
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сквозная колоннада, которая связывает цен-
тральный объем домовой церкви с окружаю-
щим пространством.

62

63

62 Шереметевский Стран-
ноприимный дом. 
1792–1803 гг. Архитекторы 
Е. С. Назаров и Д. Кваренги. 
Литография О. Кадоля 1830 г.
63 Шереметевский Стран-
ноприимный дом. Колоннада 
церкви. 1792–1803 гг. Фото-
графия 2009 г.

[27] «Огонь не затронул 
лишь отдаленные город-
ские окраины – Девичье 
поле, местности близ 
Калужской и Серпухов-
ской застав, район Пре-
сненских прудов, Новую 
слободу и застройку близ 
Преображенской заставы. 
Из центральных районов 
сохранился лишь фрагмент 
застройки между Китай-
городом и чертой Белого 
города к югу от Маросейки 
и небольшой участок к югу 
от Столешникова переул-
ка» (Нащокина 1997. С. 270).
[28] О том, как выгляде-
ли эти улицы-призраки, 
можно судить по уникаль-
ной литографии, запечат-
левшей вид Волхонки от 
угла Ленивки, где не сохра-
нилось ни одного целого 
дома (Домшлак 1982. С. 149). 
В каталоге, изданном ГТГ 
(Незабываемая Россия 1997. 
С. 123), эта литография обо-
значается как «Вид улицы 
в районе Воспитательного 
дома в Москве».
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строительству. Кроме того, при восстанов-
лении поврежденных пожаром «публичных» 
зданий, дворцов и особняков, а также 
в новом строительстве мастера московского 
ампира вольно или невольно претворяли 
архитектурные закономерности, сложивши-
еся в предшествующую эпоху. Это касалось 
и объемно-пространственных схем, 
и отдельных композиционных приемов, 
отличавших московский классицизм конца 
XVIII–начала XIX в.

Но при этом эстетика стиля ампир 
по-новому «окрашивала» привычные для 
Москвы архитектурные формы, сообщая им 
более монументальный, лаконичный, обоб-
щенный характер. Образы дорики, вдохнов-
лявшие петербургских архитекторов еще 
в 1800-е гг. в первых произведениях ампира, 
выступили на первый план и в московском 
послепожарном строительстве. Стремление 
к подчеркнутой пластичности масс, лапидар-
ности объемов и отдельных деталей, почти 
полный отказ от тех, исполненных изяще-
ства, скульптурных композиций, которые 
отличали классические фасады казаковской 
Москвы, и широкое распространение новых 
скульптурных мотивов – барельефов, симво-
лизирующих Победу в виде летящих фигур 
Слав, военных трофеев, венков с лентами 
и монументальных замковых камней 
с масками над окнами первых цокольных эта-
жей, создавало новый более суровый архи-
тектурный образ Москвы. 

Скульптурные барельефы ампира уже не 
отличались хрупкостью и изяществом и рас-
полагались на глади стен ампирных фасадов 
на точно выверенных, единственно возмож-
ных местах, что подчеркивало массивность 
и монументальность архитектурных масс. 
Обобщенность пластических скульптурных 
форм соответствовала обобщенности архи-
тектурных масс, что способствовало созда-
нию строгого, даже сурового архитектурного 
образа не только в крупных «публичных» зда-
ниях, но и в частных дворцах и особняках 
послепожарной Москвы. 

В большой степени это касалось и тех 
зданий, которые восстанавливались после 
пожара или достраивались после войны 
1812 года, приобретая новый менее камер-
ный, более строгий и монументальный 
облик. Это видно на примере одного из круп-
ных зданий в центре Москвы – дома Разумов-
ского на Тверской (позже Московского 
Английского клуба). Этот дом вблизи Страст-
ной площади стали перестраивать из старой 
усадьбы еще до Отечественной войны, пред-
положительно по проекту Менеласа [34].

Можно думать, что именно этот мастер 
наметил общий абрис композиции глубокого 
парадного двора со «скругленными углами» 
и выступающими боковыми крыльями, 
очень близкой по очертаниям к форме 

щались границы города, им придавались 
более правильные очертания. Во главу угла 
Гесте поставил создание сквозных диаме-
тров, прорезающих весь город из конца 
в конец» [32]. 

Гесте предполагал устранить стихийную 
застройку на прилегающих к Кремлю про-
странствах, намечал устройство 47 геометри-
чески правильных площадей на периферии 
и в центре Москвы и выпрямление улиц 
и переулков. Хотя предложения Гесте пред-
полагали сохранение и восстановление древ-
них памятников архитектуры, его план недо-
статочно учитывал исторически 
сложившуюся структуру Москвы и особенно-
сти московского рельефа, с его перепадами, 
диктующими более свободную, «неправиль-
ную» планировку улиц и ограничивающую 
размеры площадей. В результате проект 
Гесте был переработан московскими масте-
рами в Комиссии для строений Москвы, 
и к концу 1817 г. появился план, более отве-
чавший реальным градостроительным усло-
виям. [33]

Этот год условно можно считать нача-
лом планомерного интенсивного восстанов-
ления Москвы и придания ей более парад-
ного архитектурного облика, 
соответствующего столичным масштабам. 
В проекте 1817 г. были учтены и исторически 
сложившиеся градостроительные законо-
мерности, и степень сохранности старой 
застройки, что позволило не вставать на 
путь радикальных изменений, опираясь на 
сложный рисунок исторического плана. 
Наряду с этим были намечены простран-
ственные преобразования в центре Москвы, 
в результате чего постепенно сложилась 
цепь площадей с новой классической 
застройкой. Воплощение в жизнь плана вос-
становления Москвы было связано с творче-
ством нового поколения московских зодчих, 
и прежде всего Бове и Д. И. Жилярди. 

Расцвет ампира в Москве стал уникаль-
ным явлением в русском зодчестве, кото-
рому сопутствовали экстраординарные 
обстоятельства. Если в Петербурге стиль 
ампир развивался постепенно начиная 
с 1800-х гг., преображая облик северной сто-
лицы, то в Москве победа новой стилистики 
была внезапной и поражающей современни-
ков. Единство стиля, достигнутое в возрож-
денной Москве, могло бы привести к едино-
образию, за что позже так упрекали ампир 
современники, если бы этому не препят-
ствовали старинные патриархальные архи-
тектурные традиции, которые исторически 
сложились в Москве. Новые ампирные зда-
ния непосредственно соседствовали с древ-
ними храмами и с более ранними домами, 
уцелевшими во время пожара 1812 г., образуя 
с ними новые, неожиданные сочетания, что 
всегда было присуще московскому градо-

совершенном, триумфальном уровне, в том 
числе и архитектурно-стилистическом, соот-
ветствовавшем свершениям столичного 
Петербурга. 

Интенсивное стихийное частное строи-
тельство, так же как и в Петербурге, требо-
вало строгой государственной организации, 
постоянно направляющей процесс возрож-
дения архитектуры Москвы и упорядочения 
ее исторической планировки. Уже в 1813 г. 
была учреждена Комиссия для строений 
Москвы [31], одним из руководителей кото-
рой стал О. И. Бове. Проект восстановления 
Москвы составил петербургский архитектор 
В. И. Гесте, один из наиболее радикальных 
сторонников регулярной классицистической 
планировки в градостроительстве.

В предложенном Гесте варианте нового 
генерального плана Москвы (1813–1814) был 
претворен многолетний опыт работы над 
проектами упорядочения застройки русских 
городов, которые велись в екатерининскую 
эпоху Комиссией для строения Петербурга 
и Москвы. Как и в этих проектах, идеально-
геометрическая «сетка» накладывалась на 
существующую планировку и историческую 
застройку Москвы. По проекту Гесте «упро-

много лет после Отечественной войны 
Е. П. Янькова [29].

Почти сразу же после освобождения 
Москвы началось массовое стихийное вос-
становление погоревших и строительство 
новых домов, в том числе деревянных. О все-
общем подъеме при возрождении древней 
столицы писал позже Л. Н. Толстой 
в «Войне и мире».

«Проезжая по улицам между пожари-
щами он  [Пьер Безухов]удивлялся красоте 
этих развалин. Печные трубы домов, отва-
лившиеся стены, живописно напоминая 
Рейн и Колизей, тянулись, скрывая друг 
друга, по обгорелым кварталам… Встречав-
шиеся извозчики и ездоки, плотники, рубив-
шие срубы, торговцы и лавочники, все 
с веселыми, сияющими лицами взглядывали 
на Пьера» [30].

Толстовское сравнение с римским Коли-
зеем кажется здесь очень знаменательным. 
Величие руин древней столицы определя-
лось не только ее многовековой историей, 
но и ее ролью в победе над наполеоновскими 
войсками. Она становилась в глазах совре-
менников одним из символов Победы, и это 
требовало ее возрождения на новом, более 

64 Вид улицы Волхонки от 
угла Ленивки. Литография 
Д. Т. Джеймса 1814 г.

64

[29] Благово 1989. С. 148.
[30] Толстой 1981. С. 239.
[31] Нащокина 1997. С. 270.

[32] Швидковский 2003. 
С. 74–75.
[33] Нащокина 1997. С. 274.
[34] Белый город 1989. 
С. 184–185. № 277. См. 
также: Швидковский 2003. 
С. 80, 184.
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строительству. Кроме того, при восстанов-
лении поврежденных пожаром «публичных» 
зданий, дворцов и особняков, а также 
в новом строительстве мастера московского 
ампира вольно или невольно претворяли 
архитектурные закономерности, сложивши-
еся в предшествующую эпоху. Это касалось 
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и отдельных композиционных приемов, 
отличавших московский классицизм конца 
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выступили на первый план и в московском 
послепожарном строительстве. Стремление 
к подчеркнутой пластичности масс, лапидар-
ности объемов и отдельных деталей, почти 
полный отказ от тех, исполненных изяще-
ства, скульптурных композиций, которые 
отличали классические фасады казаковской 
Москвы, и широкое распространение новых 
скульптурных мотивов – барельефов, симво-
лизирующих Победу в виде летящих фигур 
Слав, военных трофеев, венков с лентами 
и монументальных замковых камней 
с масками над окнами первых цокольных эта-
жей, создавало новый более суровый архи-
тектурный образ Москвы. 

Скульптурные барельефы ампира уже не 
отличались хрупкостью и изяществом и рас-
полагались на глади стен ампирных фасадов 
на точно выверенных, единственно возмож-
ных местах, что подчеркивало массивность 
и монументальность архитектурных масс. 
Обобщенность пластических скульптурных 
форм соответствовала обобщенности архи-
тектурных масс, что способствовало созда-
нию строгого, даже сурового архитектурного 
образа не только в крупных «публичных» зда-
ниях, но и в частных дворцах и особняках 
послепожарной Москвы. 

В большой степени это касалось и тех 
зданий, которые восстанавливались после 
пожара или достраивались после войны 
1812 года, приобретая новый менее камер-
ный, более строгий и монументальный 
облик. Это видно на примере одного из круп-
ных зданий в центре Москвы – дома Разумов-
ского на Тверской (позже Московского 
Английского клуба). Этот дом вблизи Страст-
ной площади стали перестраивать из старой 
усадьбы еще до Отечественной войны, пред-
положительно по проекту Менеласа [34].

Можно думать, что именно этот мастер 
наметил общий абрис композиции глубокого 
парадного двора со «скругленными углами» 
и выступающими боковыми крыльями, 
очень близкой по очертаниям к форме 

щались границы города, им придавались 
более правильные очертания. Во главу угла 
Гесте поставил создание сквозных диаме-
тров, прорезающих весь город из конца 
в конец» [32]. 

Гесте предполагал устранить стихийную 
застройку на прилегающих к Кремлю про-
странствах, намечал устройство 47 геометри-
чески правильных площадей на периферии 
и в центре Москвы и выпрямление улиц 
и переулков. Хотя предложения Гесте пред-
полагали сохранение и восстановление древ-
них памятников архитектуры, его план недо-
статочно учитывал исторически 
сложившуюся структуру Москвы и особенно-
сти московского рельефа, с его перепадами, 
диктующими более свободную, «неправиль-
ную» планировку улиц и ограничивающую 
размеры площадей. В результате проект 
Гесте был переработан московскими масте-
рами в Комиссии для строений Москвы, 
и к концу 1817 г. появился план, более отве-
чавший реальным градостроительным усло-
виям. [33]

Этот год условно можно считать нача-
лом планомерного интенсивного восстанов-
ления Москвы и придания ей более парад-
ного архитектурного облика, 
соответствующего столичным масштабам. 
В проекте 1817 г. были учтены и исторически 
сложившиеся градостроительные законо-
мерности, и степень сохранности старой 
застройки, что позволило не вставать на 
путь радикальных изменений, опираясь на 
сложный рисунок исторического плана. 
Наряду с этим были намечены простран-
ственные преобразования в центре Москвы, 
в результате чего постепенно сложилась 
цепь площадей с новой классической 
застройкой. Воплощение в жизнь плана вос-
становления Москвы было связано с творче-
ством нового поколения московских зодчих, 
и прежде всего Бове и Д. И. Жилярди. 

Расцвет ампира в Москве стал уникаль-
ным явлением в русском зодчестве, кото-
рому сопутствовали экстраординарные 
обстоятельства. Если в Петербурге стиль 
ампир развивался постепенно начиная 
с 1800-х гг., преображая облик северной сто-
лицы, то в Москве победа новой стилистики 
была внезапной и поражающей современни-
ков. Единство стиля, достигнутое в возрож-
денной Москве, могло бы привести к едино-
образию, за что позже так упрекали ампир 
современники, если бы этому не препят-
ствовали старинные патриархальные архи-
тектурные традиции, которые исторически 
сложились в Москве. Новые ампирные зда-
ния непосредственно соседствовали с древ-
ними храмами и с более ранними домами, 
уцелевшими во время пожара 1812 г., образуя 
с ними новые, неожиданные сочетания, что 
всегда было присуще московскому градо-

совершенном, триумфальном уровне, в том 
числе и архитектурно-стилистическом, соот-
ветствовавшем свершениям столичного 
Петербурга. 

Интенсивное стихийное частное строи-
тельство, так же как и в Петербурге, требо-
вало строгой государственной организации, 
постоянно направляющей процесс возрож-
дения архитектуры Москвы и упорядочения 
ее исторической планировки. Уже в 1813 г. 
была учреждена Комиссия для строений 
Москвы [31], одним из руководителей кото-
рой стал О. И. Бове. Проект восстановления 
Москвы составил петербургский архитектор 
В. И. Гесте, один из наиболее радикальных 
сторонников регулярной классицистической 
планировки в градостроительстве.

В предложенном Гесте варианте нового 
генерального плана Москвы (1813–1814) был 
претворен многолетний опыт работы над 
проектами упорядочения застройки русских 
городов, которые велись в екатерининскую 
эпоху Комиссией для строения Петербурга 
и Москвы. Как и в этих проектах, идеально-
геометрическая «сетка» накладывалась на 
существующую планировку и историческую 
застройку Москвы. По проекту Гесте «упро-

много лет после Отечественной войны 
Е. П. Янькова [29].

Почти сразу же после освобождения 
Москвы началось массовое стихийное вос-
становление погоревших и строительство 
новых домов, в том числе деревянных. О все-
общем подъеме при возрождении древней 
столицы писал позже Л. Н. Толстой 
в «Войне и мире».

«Проезжая по улицам между пожари-
щами он  [Пьер Безухов]удивлялся красоте 
этих развалин. Печные трубы домов, отва-
лившиеся стены, живописно напоминая 
Рейн и Колизей, тянулись, скрывая друг 
друга, по обгорелым кварталам… Встречав-
шиеся извозчики и ездоки, плотники, рубив-
шие срубы, торговцы и лавочники, все 
с веселыми, сияющими лицами взглядывали 
на Пьера» [30].

Толстовское сравнение с римским Коли-
зеем кажется здесь очень знаменательным. 
Величие руин древней столицы определя-
лось не только ее многовековой историей, 
но и ее ролью в победе над наполеоновскими 
войсками. Она становилась в глазах совре-
менников одним из символов Победы, и это 
требовало ее возрождения на новом, более 

64 Вид улицы Волхонки от 
угла Ленивки. Литография 
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64

[29] Благово 1989. С. 148.
[30] Толстой 1981. С. 239.
[31] Нащокина 1997. С. 270.

[32] Швидковский 2003. 
С. 74–75.
[33] Нащокина 1997. С. 274.
[34] Белый город 1989. 
С. 184–185. № 277. См. 
также: Швидковский 2003. 
С. 80, 184.



98 99Архитектура Москвы

воздвигнуто близ стен Кремля совершенно 
новое уникальное сооружение – Экзерцир-
гауз, или Манеж, открытие которого было, 
видимо, приурочено к посещению Москвы 
в 1818 г. императором Александром I и прус-
ским королем Фридрихом-
Вильгельмом III [40].

Экзерциргаузы получили распростра-
нение еще в павловскую эпоху и предназна-
чались для военных учений и смотров, 
столь любимых императором. Несколько 
экзерциргаузов было построено в Петер-
бурге в начале 1800-х гг. по проектам таких 
крупных архитекторов, как В. Бренна 
и Кваренги [41]. Основной особенностью 
экзерциргаузов было максимально свобод-
ное внутреннее пространство, оставлявшее 
простор для маневров войск. Но ни один из 
них не достигал таких размеров и таких 
пространственных эффектов, как первый 
Экзерциргауз в Москве, построенный всего 
за восемь месяцев 1817 г. по проекту инже-
нера А. А. Бетанкура, тогда возглавившего 
известный Комитет для строений и гидрав-
лических работ.

Как отмечала Покровская, Экзерцир-
гауз, построенный по приказу Александра I 

тектурной практике Москвы тех лет 
и оправдываемое достижением главной 
цели – градостроительного эффекта, вме-
сте с тем свидетельствовало о потере гар-
монического единства и цельности стиля 
позднего классицизма», – писала 
З. К. Покровская [39].

Эти слова кажутся справедливыми по 
отношению не только к архитектуре Торго-
вых рядов, но и к более общим тенденциям 
в архитектуре ампира. Стремление к ансам-
блю стало превалирующим в градострои-
тельстве, иногда в ущерб цельности и орга-
ничности отдельных сооружений. Это 
проявилось не только в московском послепо-
жарном строительстве, но и в петербургском 
ампире, в особенности в архитектуре здания 
Главного штаба на Дворцовой площади, где 
за монументальными фасадами скрывалась 
объемно-пространственная структура более 
ранних классических домов, собранных вое-
дино россиевской дугой.

Если Торговые ряды на Красной пло-
щади, возобновленные после пожара в крат-
чайшие сроки (1813–1816), еще отличала вну-
тренняя неорганичность архитектурного 
объема, то вскоре после этого было заново 

же после освобождения древней столицы. 
Одной из первых началась реконструкция 
Красной площади, к которой приступили 
уже в 1815 г. Тогда же к работе над проектом 
новых Торговых рядов был привлечен архи-
тектор Бове.

«Работа Бове над фасадами Торговых 
рядов шла одновременно с составлением 
проекта плана Красной площади… Таков 
был метод работы в Комиссии для строе-
ний» [38]. Эта параллельная работа над 
отдельными проектами крупных сооруже-
ний и над градостроительными решениями 
прилегающих частей центральных город-
ских пространств отличала все крупные 
архитектурные свершения в послепожарной 
Москве.

Работа Бове по восстановлению Крас-
ной площади опиралась на предложения 
нового генерального плана Гесте, но при 
этом в них вносились коррективы, в соответ-
ствии с московскими реалиями. Красная 
площадь была освобождена от остатков мно-
гочисленных торговых построек у Кремлев-
ской стены, ров вдоль стены засыпан, и она 
впервые предстала во всей своей мощи, сво-
бодной от исторических наслоений и выдер-
живающей противостояние с новыми мону-
ментальными Торговыми рядами на месте 
старых. 

В соответствии с проектом Бове их 
прежняя структура была в целом сохранена, 
но в композицию протяженного фасада 
были внесены качественные изменения, сде-
лавшие это здание одним из эталонов 
московского ампира. Лишь на первый взгляд 
кажется, что Бове мало что изменил в перво-
начальной композиции с центральным пор-
тиком и боковыми ризалитами по сторонам. 
На самом деле все эти композиционные при-
емы были усилены и подчеркнуты, что при-
дало новому зданию Торговых рядов мону-
ментальный и цельный вид. 

По проекту Бове массивные боковые 
ризалиты были сильно выдвинуты вперед, 
охватывая своими «крыльями» Красную пло-
щадь и подчеркивая четкость ее границ. Цен-
тральная часть фасада была выделена мощ-
ным дорическим 12-колонным портиком, 
увенчанным высоким фронтоном, за кото-
рым выступал на подиуме плоский купол. 
И по масштабам, и по форме этот купол 
координировал с плоским куполом казаков-
ского Сената, возвышающегося над Кремлев-
ской стеной, что сразу придало Красной пло-
щади композиционную цельность.

«Стремясь прежде всего создать 
ансамбль площади, Бове фактически офор-
мил фасад торговых рядов, который при-
крывал разномастные постройки частных 
владельцев и не соответствовал внутренней 
структуре здания. Такое нарушение текто-
ники сооружения, встречавшееся в архи-

парадного двора во дворце Разумовского на 
Гороховом поле. Но на этом сходство между 
ними кончается.

Прерванная войной перестройка дома, 
начавшаяся уже в 1814 г., по-видимому, архи-
тектором Жилярди [35], придала архитектуре 
фасадов новый характер, уже не вызываю-
щий прямых ассоциаций с усадьбами допо-
жарной М осквы. Им был придан новый 
парадный, суровый строй, задавший новую 
«победную ноту» возрождающейся древней 
сто лице.

Центральная часть главного фасада 
отмечена монументальным восьмиколонным 
дорическим портиком на мощной аркаде 
первого этажа. Фасад фланкирован двумя 
узкими ризалитами, с единственным окном, 
выделенным эдикулами, и подчеркивающим 
его монументальный вид. Более традици-
онны по архитектуре пониженные боковые 
флигели, охватывающие парадный двор 
и объединенные монументальной оградой 
с мощными столбами ворот, увенчанными 
скульптурами львов [36]. Контраст мощных 
стен, прорезанных высокими окнами 
с тонко выверенными пропорциями, и глади 
стен с изящными лепными барельефами 
в виде венков с лентами, расположенными 
над окнами, придает особую остроту образу 
этого дома. 

Это было одно из первых зданий после-
пожарной Москвы, сообщившее новый, 
более крупный масштаб окружающей 
застройке. Вместе с тем сквозь строгий 
абрис монументальных форм ампира про-
глядывал патриархальный образ старин-
ного барского дома, обращенного к городу, 
но с огромным садом со стороны заднего 
фасада. В данном случае это было вполне 
закономерно. Как и во многих других воз-
рождаемых после пожара 1812 г. домах, стро-
гие ампирные фасады маскировали и обоб-
щали разновременную историческую 
внутреннюю структуру, синтезируя тради-
ционные и новые приемы в решении инте-
рьеров.

Эта синтезирующая, объединяющая 
роль была присуща стилю ампир не только 
в преобразовании внутреннего пространства 
зданий, но и в градостроительстве. В претво-
ренном, преобразованном виде, следуя тра-
диционным схемам, новые сооружения 
ампира постепенно скрепляли воедино, 
«цементировали» застройку улиц послепо-
жарной Москвы, снимая то впечатление раз-
бросанности или, напротив, затесненности 
городских пространств, которое было 
в начале 1800-х гг. эмоционально, но строго 
документально запечатлено в работах Алек-
сеева и его учеников [37]. 

Воздействие ампира коснулось прежде 
всего центральной части Москвы вокруг 
Кремля, где преобразования начались сразу 
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воздвигнуто близ стен Кремля совершенно 
новое уникальное сооружение – Экзерцир-
гауз, или Манеж, открытие которого было, 
видимо, приурочено к посещению Москвы 
в 1818 г. императором Александром I и прус-
ским королем Фридрихом-
Вильгельмом III [40].

Экзерциргаузы получили распростра-
нение еще в павловскую эпоху и предназна-
чались для военных учений и смотров, 
столь любимых императором. Несколько 
экзерциргаузов было построено в Петер-
бурге в начале 1800-х гг. по проектам таких 
крупных архитекторов, как В. Бренна 
и Кваренги [41]. Основной особенностью 
экзерциргаузов было максимально свобод-
ное внутреннее пространство, оставлявшее 
простор для маневров войск. Но ни один из 
них не достигал таких размеров и таких 
пространственных эффектов, как первый 
Экзерциргауз в Москве, построенный всего 
за восемь месяцев 1817 г. по проекту инже-
нера А. А. Бетанкура, тогда возглавившего 
известный Комитет для строений и гидрав-
лических работ.

Как отмечала Покровская, Экзерцир-
гауз, построенный по приказу Александра I 

тектурной практике Москвы тех лет 
и оправдываемое достижением главной 
цели – градостроительного эффекта, вме-
сте с тем свидетельствовало о потере гар-
монического единства и цельности стиля 
позднего классицизма», – писала 
З. К. Покровская [39].

Эти слова кажутся справедливыми по 
отношению не только к архитектуре Торго-
вых рядов, но и к более общим тенденциям 
в архитектуре ампира. Стремление к ансам-
блю стало превалирующим в градострои-
тельстве, иногда в ущерб цельности и орга-
ничности отдельных сооружений. Это 
проявилось не только в московском послепо-
жарном строительстве, но и в петербургском 
ампире, в особенности в архитектуре здания 
Главного штаба на Дворцовой площади, где 
за монументальными фасадами скрывалась 
объемно-пространственная структура более 
ранних классических домов, собранных вое-
дино россиевской дугой.

Если Торговые ряды на Красной пло-
щади, возобновленные после пожара в крат-
чайшие сроки (1813–1816), еще отличала вну-
тренняя неорганичность архитектурного 
объема, то вскоре после этого было заново 

же после освобождения древней столицы. 
Одной из первых началась реконструкция 
Красной площади, к которой приступили 
уже в 1815 г. Тогда же к работе над проектом 
новых Торговых рядов был привлечен архи-
тектор Бове.

«Работа Бове над фасадами Торговых 
рядов шла одновременно с составлением 
проекта плана Красной площади… Таков 
был метод работы в Комиссии для строе-
ний» [38]. Эта параллельная работа над 
отдельными проектами крупных сооруже-
ний и над градостроительными решениями 
прилегающих частей центральных город-
ских пространств отличала все крупные 
архитектурные свершения в послепожарной 
Москве.

Работа Бове по восстановлению Крас-
ной площади опиралась на предложения 
нового генерального плана Гесте, но при 
этом в них вносились коррективы, в соответ-
ствии с московскими реалиями. Красная 
площадь была освобождена от остатков мно-
гочисленных торговых построек у Кремлев-
ской стены, ров вдоль стены засыпан, и она 
впервые предстала во всей своей мощи, сво-
бодной от исторических наслоений и выдер-
живающей противостояние с новыми мону-
ментальными Торговыми рядами на месте 
старых. 

В соответствии с проектом Бове их 
прежняя структура была в целом сохранена, 
но в композицию протяженного фасада 
были внесены качественные изменения, сде-
лавшие это здание одним из эталонов 
московского ампира. Лишь на первый взгляд 
кажется, что Бове мало что изменил в перво-
начальной композиции с центральным пор-
тиком и боковыми ризалитами по сторонам. 
На самом деле все эти композиционные при-
емы были усилены и подчеркнуты, что при-
дало новому зданию Торговых рядов мону-
ментальный и цельный вид. 

По проекту Бове массивные боковые 
ризалиты были сильно выдвинуты вперед, 
охватывая своими «крыльями» Красную пло-
щадь и подчеркивая четкость ее границ. Цен-
тральная часть фасада была выделена мощ-
ным дорическим 12-колонным портиком, 
увенчанным высоким фронтоном, за кото-
рым выступал на подиуме плоский купол. 
И по масштабам, и по форме этот купол 
координировал с плоским куполом казаков-
ского Сената, возвышающегося над Кремлев-
ской стеной, что сразу придало Красной пло-
щади композиционную цельность.

«Стремясь прежде всего создать 
ансамбль площади, Бове фактически офор-
мил фасад торговых рядов, который при-
крывал разномастные постройки частных 
владельцев и не соответствовал внутренней 
структуре здания. Такое нарушение текто-
ники сооружения, встречавшееся в архи-

парадного двора во дворце Разумовского на 
Гороховом поле. Но на этом сходство между 
ними кончается.

Прерванная войной перестройка дома, 
начавшаяся уже в 1814 г., по-видимому, архи-
тектором Жилярди [35], придала архитектуре 
фасадов новый характер, уже не вызываю-
щий прямых ассоциаций с усадьбами допо-
жарной М осквы. Им был придан новый 
парадный, суровый строй, задавший новую 
«победную ноту» возрождающейся древней 
сто лице.

Центральная часть главного фасада 
отмечена монументальным восьмиколонным 
дорическим портиком на мощной аркаде 
первого этажа. Фасад фланкирован двумя 
узкими ризалитами, с единственным окном, 
выделенным эдикулами, и подчеркивающим 
его монументальный вид. Более традици-
онны по архитектуре пониженные боковые 
флигели, охватывающие парадный двор 
и объединенные монументальной оградой 
с мощными столбами ворот, увенчанными 
скульптурами львов [36]. Контраст мощных 
стен, прорезанных высокими окнами 
с тонко выверенными пропорциями, и глади 
стен с изящными лепными барельефами 
в виде венков с лентами, расположенными 
над окнами, придает особую остроту образу 
этого дома. 

Это было одно из первых зданий после-
пожарной Москвы, сообщившее новый, 
более крупный масштаб окружающей 
застройке. Вместе с тем сквозь строгий 
абрис монументальных форм ампира про-
глядывал патриархальный образ старин-
ного барского дома, обращенного к городу, 
но с огромным садом со стороны заднего 
фасада. В данном случае это было вполне 
закономерно. Как и во многих других воз-
рождаемых после пожара 1812 г. домах, стро-
гие ампирные фасады маскировали и обоб-
щали разновременную историческую 
внутреннюю структуру, синтезируя тради-
ционные и новые приемы в решении инте-
рьеров.

Эта синтезирующая, объединяющая 
роль была присуща стилю ампир не только 
в преобразовании внутреннего пространства 
зданий, но и в градостроительстве. В претво-
ренном, преобразованном виде, следуя тра-
диционным схемам, новые сооружения 
ампира постепенно скрепляли воедино, 
«цементировали» застройку улиц послепо-
жарной Москвы, снимая то впечатление раз-
бросанности или, напротив, затесненности 
городских пространств, которое было 
в начале 1800-х гг. эмоционально, но строго 
документально запечатлено в работах Алек-
сеева и его учеников [37]. 

Воздействие ампира коснулось прежде 
всего центральной части Москвы вокруг 
Кремля, где преобразования начались сразу 
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65 Дом Л. К. Разумовского 
на Тверской улице (Англий-
ский клуб). 1814–1817. Архи-
тектор А. А. Менелас. Фото-
графия 1980-х гг.

[35] Белый город 1989. 
С. 184–185.
[36] Вершинина 2005. 
С. 234.
[37] Федор Алексеев и его 
школа 2004. С. 117.
[38] Покровская 1999. 
С. 109. Более радикальный 
проект восстановления 
Красной площади, пред-
ставленный Гесте, был под-
вергнут серьезной критике 
Комиссией для строения 
в Москве. Директор чер-
тежной С. С.  Кесарино 
заявил, что «прожектор-
ский план хотя заслужи-
вает полного одобрения 
касательно прожектов тео-
ретических, но произвести 
оные в исполнение почти 
невозможно, ибо многие 
годы и великие суммы 
не могут обещать того 
события, чтобы Москву 
выстроить по оному плану, 
поелику художник, полагая 
прожекты, не наблюдал 
местного положения». Цит. 
по: Бондаренко 1991. С. 132.

[39] Покровская 2003. 
С. 112.
[40] Из альбомов Импера-
трицы 2000. С. 154.
[41] Лансере 2006. С. 161–
162.
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колонн, которые быв слишком тонки обезо-
браживают фасаду, не соответствуют огром-
ности здания, сделать их гораздо массивнее, 
почему они и пространство захватят прилич-
ное и будут настоящим украшением» [45].

При сравнении проектов и изображе-
ний казаковского Московского Универси-
тета (1782–1793) и нового университетского 
здания, созданного по проекту Жилярди, 
наглядно обнаруживаются стилистические 
отличия между классицизмом допожарной 
Москвы и стилем ампир.

Хотя общее композиционное решение 
университета почти не нарушилось, ради-
кальные изменения произошли в стилистике 
главного фасада. Его пластическая вырази-
тельность определялась теперь не игрой све-
тотени изящного портика и мерным ритмом 
пилястр, а контрастом мощной гладкой 
стены и монументального дорического 
ордера восьмиколонного портика. Центро-
стремительность композиции фасада подчер-
кнута венчающим портик аттиком и возвы-

с полуциркульными завершениями, которые 
определяли и характер фасадов с мерным 
ритмом дорических колонн.

Монументальный объем Экзерциргауза, 
расположенного вдоль Кремлевской стены, 
и отделенного от нее лишь вновь разбитым 
на месте засыпанного рва Александровским 
садом [44] придал окружению новый парад-
ный строй и крупный масштаб, предопреде-
лив стиль и образное решение дальнейшего 
строительства на Моховой улице и в цен-
тральной части Москвы.

Это сказалось в начавшемся в том же 
1817 г. восстановлении здания Московского 
Университета, расположенного на противо-
положной стороне Моховой. Парадный 
строй этой улицы был поддержан новым 
решением фасадов Университета по проекту 
архитектора Жилярди. В документах по 
строительству сохранилось «представление 
архитектора сделать в Главной фасаде неко-
торую перемену, состоящую в том, чтобы 
находящиеся теперь в середине дому восемь 

«для проведения смотра войск, учений, воен-
ных парадов воспринимался современни-
ками как первый памятник воинской добле-
сти и славы России» [42]. Именно этим могло 
объясняться, почему место, выбранное для 
строительства, располагалось в самом цен-
тре Москвы, у стен Кремля, а облик здания 
по своей парадности и торжественности 
превышал все созданные до него образцы 
этого типа.

Уникальность проекта Бетанкура [43] 
состояла в том, что строго классическая 
форма многоколонного греческого перип-
тера совмещалась со смелым инженерным 
решением, не имевшим прецедентов в рус-
ском зодчестве. Огромное единое простран-
ство Экзерциргауза, достигавшее почти 
45 метров в ширину, было перекрыто дере-
вянными фермами, созданными по расчетам 
Бетанкура, без промежуточных опор. Это 
впечатляющее пространство производило 
дополнительный эффект благодаря двусто-
роннему освещению огромными окнами 
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66 Красная площадь. Лито-
графия Л. Деруа по рисунку 
О. Кадоля 1825 г.
67 Верхние Торговые ряды 
на Красной площади. 
1813–1816. Архитектор 
О. И. Бове. Литография сере-
дины XIX в.

[42] Покровская 2003. 
С. 47. Автор отмечает, что 
«Авторство Манежа было 
документально подтверж-
дено М. В.  Будылиной, 
занимавшейся в 1950-е гг. 
историей строительства 
этого здания. «В. К.  Шуй-
ский на основании других 
документов атрибутиро-
вал Манеж как авторское 
произведение архит. 
О.  Монферрана» (там 
же. С. 322–323.) Эти про-
тиворечия в атрибуции 
могут объясняться тем, 
что в проектировании 
и строительстве Манежа 
участвовало на разных 
этапах несколько масте-
ров. Участие О. И.  Бове 
в 1824 г. в перестройке 
кровли Манежа через 
семь лет после окончания 
строительства каса-
лось в основном чисто 
инженерных вопросов, 
связанных с укреплением 
стропил, кровли и под-
весного потолка по про-
екту инженера Р. Р.  Бауса 

(Покровская 2003. С. 47–48). 
Как показывает сравни-
тельный анализ осущест-
вленного здания Манежа 
и первоначального 
проекта А. А.  Бетанкура, 
никаких принципиальных 
изменений в архитектуру 
фасадов архитектором 
О. И.  Бове внесено не 
было.
[43] Проектные чертежи 
А. А.  Бетанкура – фасады, 
поперечный разрез и пер-
спектива зала с открыты-
ми стропилами, так же 
как и расчетные чертежи 
деревянных стропил, хра-
нятся в архивах Мадрида 
(Betancourt 1996. S. 283–
284).
«Как свидетельство об 
осуществленной рабо-
те в Санкт-Петербурге 
в 1819 г. была опубликова-
на монография под назва-
нием Description de la 
Salle d‘Exercice de Mоscou, 
написанная самим Бетан-
куром» (там же. С. 284). 
Видимо, именно для этого 

издания были сделаны 
раскрашенные гравюры 
по оригиналам А. А.  Бетан-
кура, и в частности, про-
ектная перспектива, под-
писанная им самим (см.: 
Покровская 2003. С. 48–49). 
Существует еще один 
комплект неподписан-
ных чертежей в альбоме, 
посвященном Алексан-
дру I и составленном инже-
нером Г. де Треттером, 
сотрудником Бетанкура 
в Комитете для строений 
и гидравлических работ. 
Альбом, видимо, являет-
ся копией чертежей из 
монографии Бетанкура 
(Plan, сoupe et ellevation 
de la Salla d’exercice a 
Moscou, par G. de Treitteur. 
Kupferstichkabinett. 
Sammlung der Zeichnungen 
and Druckgrafik Staatliche 
Museen zu Berlin. – 
Preissicher Kulturbesitz. 
Top. 970).
[44] «На месте заклю-
ченной в трубу Неглинки 
Бове в 1820–1821 гг. разбил 
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колонн, которые быв слишком тонки обезо-
браживают фасаду, не соответствуют огром-
ности здания, сделать их гораздо массивнее, 
почему они и пространство захватят прилич-
ное и будут настоящим украшением» [45].

При сравнении проектов и изображе-
ний казаковского Московского Универси-
тета (1782–1793) и нового университетского 
здания, созданного по проекту Жилярди, 
наглядно обнаруживаются стилистические 
отличия между классицизмом допожарной 
Москвы и стилем ампир.

Хотя общее композиционное решение 
университета почти не нарушилось, ради-
кальные изменения произошли в стилистике 
главного фасада. Его пластическая вырази-
тельность определялась теперь не игрой све-
тотени изящного портика и мерным ритмом 
пилястр, а контрастом мощной гладкой 
стены и монументального дорического 
ордера восьмиколонного портика. Центро-
стремительность композиции фасада подчер-
кнута венчающим портик аттиком и возвы-

с полуциркульными завершениями, которые 
определяли и характер фасадов с мерным 
ритмом дорических колонн.

Монументальный объем Экзерциргауза, 
расположенного вдоль Кремлевской стены, 
и отделенного от нее лишь вновь разбитым 
на месте засыпанного рва Александровским 
садом [44] придал окружению новый парад-
ный строй и крупный масштаб, предопреде-
лив стиль и образное решение дальнейшего 
строительства на Моховой улице и в цен-
тральной части Москвы.

Это сказалось в начавшемся в том же 
1817 г. восстановлении здания Московского 
Университета, расположенного на противо-
положной стороне Моховой. Парадный 
строй этой улицы был поддержан новым 
решением фасадов Университета по проекту 
архитектора Жилярди. В документах по 
строительству сохранилось «представление 
архитектора сделать в Главной фасаде неко-
торую перемену, состоящую в том, чтобы 
находящиеся теперь в середине дому восемь 

«для проведения смотра войск, учений, воен-
ных парадов воспринимался современни-
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66 Красная площадь. Лито-
графия Л. Деруа по рисунку 
О. Кадоля 1825 г.
67 Верхние Торговые ряды 
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[42] Покровская 2003. 
С. 47. Автор отмечает, что 
«Авторство Манежа было 
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занимавшейся в 1950-е гг. 
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ский на основании других 
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произведение архит. 
О.  Монферрана» (там 
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фасадов архитектором 
О. И.  Бове внесено не 
было.
[43] Проектные чертежи 
А. А.  Бетанкура – фасады, 
поперечный разрез и пер-
спектива зала с открыты-
ми стропилами, так же 
как и расчетные чертежи 
деревянных стропил, хра-
нятся в архивах Мадрида 
(Betancourt 1996. S. 283–
284).
«Как свидетельство об 
осуществленной рабо-
те в Санкт-Петербурге 
в 1819 г. была опубликова-
на монография под назва-
нием Description de la 
Salle d‘Exercice de Mоscou, 
написанная самим Бетан-
куром» (там же. С. 284). 
Видимо, именно для этого 

издания были сделаны 
раскрашенные гравюры 
по оригиналам А. А.  Бетан-
кура, и в частности, про-
ектная перспектива, под-
писанная им самим (см.: 
Покровская 2003. С. 48–49). 
Существует еще один 
комплект неподписан-
ных чертежей в альбоме, 
посвященном Алексан-
дру I и составленном инже-
нером Г. де Треттером, 
сотрудником Бетанкура 
в Комитете для строений 
и гидравлических работ. 
Альбом, видимо, являет-
ся копией чертежей из 
монографии Бетанкура 
(Plan, сoupe et ellevation 
de la Salla d’exercice a 
Moscou, par G. de Treitteur. 
Kupferstichkabinett. 
Sammlung der Zeichnungen 
and Druckgrafik Staatliche 
Museen zu Berlin. – 
Preissicher Kulturbesitz. 
Top. 970).
[44] «На месте заклю-
ченной в трубу Неглинки 
Бове в 1820–1821 гг. разбил 
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почти безошибочно опознать время строи-
тельства сооружений московского ампира. 
Декоративные барельефы над окнами в виде 
круглого щита с факелами по сторонам, 
венки с гирляндами развивающихся лент, 
разнообразные варианты объемных компо-
зиций из военных трофеев, подобные тем, 
что были запроектированы на фасаде Экзер-
циргауза еще Бетанкуром, в разных сочета-
ниях украшали крупные сооружения, дворцы 
и даже миниатюрные особняки, контрасти-
руя с гладью стен и чистыми гранями архи-
тектурных объемов [47]. 

Этой унификации способствовало 
и широкое распространение в послепожар-
ном строительстве разных вариантов образ-
цовых проектов. Часть из которых была 
создана еще до войны, в 1809–1812 гг. [48], 
а часть воплощалась в повторном строи-
тельстве по проектам, созданным Бове 
и другими мастерами московского ампира. 
Вариантами такого повторного строитель-
ства можно считать дома, окружавшие 
вновь распланированную Театральную 
(Петровскую) площадь, где проектирование 
с 1816 г. вел Бове.

Наряду с проектом площади, в работе 
над которым участвовал и инженер Карбо-
нье, Бове было поручено разработать проект 
нового Петровского театра на месте сгорев-
шего в 1805 г., а также разработать фасады 

шающимся над ним плоским куполом – прием 
на новом этапе развития стиля, продолжаю-
щий московские классические традиции. 

Этот плоский купол, отмечающий место-
положение торжественного актового зала, 
не был, однако, непосредственно связан 
с пространством зала и играл чисто знако-
вую, композиционную роль. На самом деле 
полукруглый в плане актовый зал был пере-
крыт другим, сложным по конструкции, 
полусферическим кессонированным купо-
лом, покоящимся на легкой ионической 
колоннаде. Фриз с росписью по рисункам 
Жилярди в актовом зале развивал тему тор-
жества науки и искусства, воплощавшейся 
и в лепном фризе центрального портика, 
созданном скульптором Замараевым при уча-
стии архитектора. Декоративные скульптур-
ные детали фасада – малые барельефы, зам-
ковые камни над окнами, львы на воротах 
также делались по рисункам самого 
Жилярди цеховыми мастерами и лепщи-
ками. Как отмечают исследователи, «выпол-
няя по рисункам крупных мастеров скуль-
птурные детали зданий, они широко 
применяли их в других постройках, способ-
ствуя определенной унификации декоратив-
ной отделки зданий послепожарной 
Москвы» [46].

Уже в эти годы сложились те «знаковые» 
скульптурные мотивы, по которым можно 

68 Экзерциргауз 
в Москве. 1817–1825. Архи-
текторы А. А. Бетанкур 
и О. И. Бове. Перспектива. 
Гравюра по оригиналу 
А. А. Бетанкура 1819 г.
69 Интерьер экзерциргау-
за. Гравюра по оригиналу 
А. А. Бетанкура 1819 г.
70 Экзерциргауз. Фраг-
мент главного фасада. Гра-
вюра по оригиналу 
А. А. Бетанкура 1819 г.
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Александровский сад, 
а в саду под промежуточ-
ной Арсенальной башней 
построил грот и против 
него ворота, ориентиро-
ванные на ось Никитской 
улицы. Тем самым Новый 
Александровский сад свя-
зывался с городом. Самый 
грот, устроенный в виде 
нагромождения камней 
якобы древней циклопиче-
ской кладки со встроенной 
в него приземистой дори-
ческой колоннадой, был 
как бы наглядным выра-
жением сочетания древ-
ности с новой классикой 
в возрождаемой Москве» 
(Федоров-Давыдов 1953/1. 
С. 15–16).
[45] Цит. по: Белецкая, 
Покровская 1980. С. 26.
[46] Там же. С. 33.
[47] «На специальном 
рынке в Москве, не говоря 
о складах, продавали доски 
с выемками, имитировав-
шими продольный руст. 
Ими обшивали снаружи 
дома. То же самое наблю-
далось в наборе досочек, 
воспроизводивших зам-
ковую кладку над окнами 
с львиной головой работы 
Г.  Замараева. Помимо 
этого, в продаже были 
филенки различной длины 
с гипсовой лепниной и дру-
гие детали как внешнего, 
так и внутреннего убран-
ства. Продавались даже 
деревянные колонны той 
или иной величины (но не 
выше, чем на один этаж). 
Соответственно были 
выпущены строительные 
руководства, чтобы даже 
хозяйские плотники могли 
по чертежам и изложенным 
там советам построить „под 
камень” жилой деревянный 
дом» (Ильин 1975. С. 102).
[48] «Собрание фасадов 
Е.  И.  В. опробованных для 
частных строений в горо-
дах Российской империи». 
См.: Белецкая, Крашенинни-
кова, Чернозубова и др. 1961. 
С. 124–235; Ожегов 1984. 
С. 93–95.
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На фоне зелени особенно выразительно 
воспринимался и строгий «античный» 
объем Экзерциргауза. 

Сочетание этого многоколонного 
«периптера» с расположенным по диаго-
нали от него монументальным дорическим 
портиком восстановленного Московского 
университета придало разделяющей их 
Моховой улице строгий «ампирный» строй. 
Моховая стала одной из немногих москов-
ских улиц, к которой было приложимо поня-
тие «проспект». 

Она была блестящим образцом новой, 
стилистически цельной сплошной ампирной 
застройки, отличавшейся присущим москов-
скому зодчеству разнообразием. Рядом 
с монументальным зданием Университета 
архитектором А. Г. Григорьевым в 1821 г. 
была построена двухэтажная университет-
ская аптека, с изящным восьмиколонным 
ионическим портиком. На противополож-
ной стороне Моховой встали строгие трехэ-
тажные дома с пилястровыми портиками, 
продолжившие линию застройки, намечен-
ную зданием Манежа. Наконец, в 1833–1836 гг. 
Е. Д. Тюрин завершил ансамбль Универси-
тета постройкой университетской церкви, 

и кустарниками, романтическими руинами 
и архитектурой малых форм. Местность 
была выровнена и покрыта дерном, для 
устройства сада были приглашены лучшие 
садовники, посажены разнообразные сорта 
деревьев и кустарников – липа, береза, 
рябина, черемуха, шиповник, орешник.

Главный вход в сад Бове запроектировал 
со стороны Воскресенской площади, благо-
даря чему Кремлевский сад через нее связы-
вался с Театральной площадью и его зелень 
перекликалась с зеленым сквером у Китайго-
родской площади» [52]. 

Это наблюдение Покровской кажется 
чрезвычайно важным. Действительно, про-
странство сада вошло таким образом в цепь 
площадей и стало своеобразной «зеленой 
площадью» между Кремлевской стеной 
и построенным в 1817 г. Экзерциргаузом, 
обращенным к саду продольным многоко-
лонным фасадом. Зелень сада отделяла 
древнюю Кремлевскую стену, с виднею-
щимся из-за нее Арсеналом от первого 
в Москве здания в стиле ампир. Эта «пере-
кличка эпох» придавала особую романтиче-
скую ауру пространству сада, так же как 
и мощный дорический портик грота Бове. 

Неглинка не имела четко оформленных 
берегов, а под стенами Кремля протекала во 
рву, через который были перекинуты мосты, 
что придавало особую живописность пано-
раме Москвы, как это видно на пейзажах 
Алексеева.

О том, как выглядела сразу после 1812 г. 
часть территории, прилегающей к Кремлю, 
можно судить по описанию одной из совре-
менниц: «Около Кремля, где теперь Алексан-
дровский сад, я застала большие рвы, в кото-
рых стояла зеленая вонючая вода, и куда 
сваливали всякую нечистоту, и сказывают, 
что после французов в одном из этих рвов 
долго валялись кипы старых архивных дел из 
какого-то Кремлевского архива… Сады стали 
разбивать после 1818 года» [51].

Устройство Александровского сада стало 
возможным только после того, как русло 
Неглинки было заключено в трубу на всем ее 
протяжении. Планировку Александровского, 
или Кремлевского, сада осуществлял архи-
тектор Бове.

«Кремлевский сад был задуман Бове, как 
парк, в котором строгая осевая планировка 
сочеталась с извилистыми дорожками, живо-
писно сгруппированными клумбами 

одинаковых по архитектуре трехэтажных 
домов с торговыми аркадами в первом 
этаже, принадлежавших разным владель-
цам [49]. По этим фасадам дальнейшая разра-
ботка проектов велась архитекторами 
Комиссии для строения Москвы – 
Ф. М. Шестаковым, Ф. К. Соколовым, А. Эль-
кинским, которые и осуществляли их строи-
тельство.

Создание этой единой по стилю пло-
щади было возможно не только благодаря 
усилиям этих архитекторов, но и стало 
результатом радикальных градостроитель-
ных преобразований, совершавшихся в цен-
тральной части города и имевших огромное 
значение не только для формирования Теа-
тральной площади, но и для всей прилегаю-
щей к Кремлю территории. Эти преобразо-
вания опирались во многом на предложения, 
содержавшиеся в генеральном плане 
Москвы 1775 г., но не претворенные 
в жизнь [50]. В частности, намеченное этим 
планом устройство полукольца площадей 
вокруг Кремля и Китай-города и регулирова-
ние русла Неглинки началось лишь после 
войны 1812 г., хотя и на ином, более ради-
кальном уровне. До этого времени река 
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[49] «К 1819 г. Бове закон-
чил эскизные проекты 
новых зданий, выходящих 
на Театральную площадь, 
после чего началась раз-
дача мест владельцам и их 
застройка. К разработке 
проектов этих зданий 
и их строительству были 
привлечены архитекторы 
Комиссии, им предписыва-
лось строго придерживать-
ся фасадов Бове» (Покров-
ская 1999. С. 132).
[50] Зомбе 1961.
[51] Благово 1989. С. 149.

[52] Покровская 1999. 
С. 160.
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сооружений в стиле ампир, подобных Торго-
вым рядам, Экзерциргаузу, Университету 
и Петровскому театру, стало своеобразным 
камертоном и для послепожарного частного 
строительства. Его стиль и масштабы во мно-
гом определялись тем, что многие улицы, 
пострадавшие от пожара, располагались 
вблизи Кремля, и частные дома поддержи-
вали парадный характер новых а нсамблей.

В то же время здесь продолжали разви-
ваться традиционные особенности 
застройки улиц, совмещавшиеся с новыми 
приемами. Упорядоченные красные линии 
улиц нередко приобретали причудливые 
очертания благодаря древним и новым хра-
мам, традиционно выступающим за крас-
ные линии на своих неправильной формы 
участках. Сочетание памятников древнего 
зодчества, с их живописным силуэтом, пла-
стикой объемов и красочным узорочьем 
и строгих компактных зданий в стиле 
ампир, отмеченных лишь колоннами пор-
тиков и скупой орнаментальной лепкой, 
создавало художественный контраст, дости-
жимый лишь при спонтанном развитии 
древних городов.

При том что многие частные дома вос-
станавливались уже в «новом вкусе», они 
сохраняли традиционный строй и орга-
нично входили в среду сохранившихся после 
пожара классических зданий конца XVIII в., 

новизной пространственных решений. Пять 
ярусов зрительного зала покоились не на стол-
биках лож, а на кронштейнах, что придавало 
большую цельность пространству зала и обе-
спечивало хорошую видимость сцены. Про-
странственная выразительность отличала 
и архитектуру вестибюля и фойе, связанных 
широкой трехмаршевой лестницей, с типич-
ными для ампира арочными порталами.

Здание Петровского театра предопреде-
лило классический строй всей площади, объ-
единив дома разных владельцев, созданные 
разными мастерами в общее парадное про-
странство с аркадами нижних этажей, рас-
крытых на площадь.

Стремление к строгой унификации 
фасадов, несмотря на различное назначение, 
сказалось в том, что даже здание Малого теа-
тра, которое в течение нескольких месяцев 
1823 г. было преобразовано Бове из дома 
купца Варгина, внешне почти не отличалось 
от окружающих домов и осталось архитек-
турно подчиненным царящему над окруже-
нием Петровскому театру [56].

Выходы на прилегающие улицы – 
Неглинную и Охотный ряд были подчер-
кнуты угловыми портиками, своего рода про-
пилеями, связывающими Петровскую 
площадь с окружающим пространством.

Создание цепи новых площадей вокруг 
Кремля и строительство первых крупных 

конфигурации старого Петровского театра. 
Но в 1821 г., когда строительство театра было 
поручено Бове, проект Михайлова был 
откорректирован и уменьшен в высоту, 
в соответствии с масштабами исторической 
застройки и реальным пространством буду-
щей площади.

Главный фасад театра, обращенный на 
площадь, должен был восприниматься со 
всех точек обширного пространства пло-
щади и от Китайгородской стены, перед 
которой был разбит сквер. Противостояние 
мощного объема театра и причудливого 
силуэта древней стены с виднеющимися 
куполами и колокольнями церквей Китай-
города создавало художественный контраст 
двух эпох, что придавало особую выразитель-
ность пространству протяженной площади, 
позволяя избежать однообразия классиче-
ской застройки [55].

В этом отношении воссоздаваемая после 
пожара Москва радикально отличалась от 
Петербурга, где строгость и суровость стиля 
ампир не смягчалась близостью древних соо-
ружений. Отчасти именно этим можно объ-
яснить назревающий в 1830-е гг. протест про-
тив единой по стилю классической 
застройки, раньше всего проявившийся по 
отношению к Петербургу.

Внутренняя структура Петровского теа-
тра при всей традиционности отличалась 

с угловой «полуротондой» при пересечении 
Моховой и Большой Никитской улиц.

«Моховая замыкалась Пашковым домом, 
возвышающимся на вершине холма, с другой 
стороны казаковским домом Дворянского 
собрания, объединялась с Театральной пло-
щадью с ее Петровским театром и рядами 
аркад. Так сложилась новая «парадная маги-
страль Москвы с единой по стилю архитекту-
рой» [53].

Сложная история строительства 
Петровского театра, решение о создании 
которого было принято в 1820 г., когда 
застройка площади еще не была завершена, 
делится на несколько этапов. В формирова-
нии его облика и внутренней структуры при-
нимали участие как московские, так и петер-
бургские архитекторы, но доминирующей 
была роль Бове.

Первоначально предполагалось сохра-
нить стены старого Петровского театра, из 
чего исходили первые проекты Бове 
и К. И. Ламони, принятые затем за основу 
проведения конкурса Академией художеств. 
Результатом конкурса стали три проекта 
петербургских архитекторов: А. А. Михай-
лова, А. С. Мельникова и А. В. Беретти [54].

Победивший проект Михайлова пора-
жал цельностью главного фасада с монумен-
тальным портиком и мощью компактного 
объема, столь отличавшегося от свободной 
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ионический портик объединял основной 
этаж с невысоким мезонином, с окнами, рас-
положенными на уровне пола [59].

Новшеством здесь было то, что парад-
ный вход в эти особняки располагался не 
в центральной части, под колоннами пор-
тика, как это было в крупных особняках 
конца XVIII – начала XIX в., а в одном из 
боковых фасадов, что значительно изменяло 
традиционное объемно-пространственное 
решение.

Этот новый композиционный прием 
приобрел особенно законченное и совер-
шенное выражение в творчестве архитек-
тора Григорьева. Настоящим шедевром стал 
один из ранних послепожарных деревянных 
особняков – дом Хрущевых-Селезневых на 
Пречистенке, построенный в 1815 г. Его ком-
позиция радикально отличается компактно-
стью объема и разнообразием фасадов от 
традиционных протяженных объемов ста-
ринных особняков.

Архитектор расположил дом на старых 
фундаментах на углу переулка и Пречи-
стенки, причем его очертания приближа-
ются к квадрату. Асимметрию ему придают 
лишь два ризалита дворового фасада и при-

зом с венками и воинскими атрибутами, 
а также львиные маски в замках окон, повто-
ряющие маски, созданные Замараевым для 
Московского университета, создает своео-
бразное равенство этого домика и монумен-
тальных зданий московского ампира. 

Очень близки к типовым проектам 
почти повторяющие друг друга, но в то же 
время сохраняющие индивидуальность дере-
вянные особняк В. И. Штейнгеля в Гагарин-
ском переулке (1813–1817) и дом А. Щепочки-
ной на Спасопесковской площадке, который 
был построен на старых фундаментах 
в 1820 г. Своеобразие их фасадов определяет 
композиция портиков, где колонны объеди-
няются тремя невысокими арками, что при-
дает особую камерность и уют облику особ-
няков.

Более традиционным был дом Офроси-
мовой в Чистом переулке, построенный 
в 1816 г. по проекту архитектора Соколова, 
мастера старшего поколения. Здесь сохраня-
лась трехчастная композиция усадьбы, с цен-
тральным домом и боковыми флигелями, 
стоявшими на красной линии. Но самый дом 
имел уже не протяженный, а более компакт-
ный объем. Четырехколонный стройный 

кова и еще много других домов по Пречи-
стенке почти вплоть до самого Зубова, где 
ныне бульвар, – все это погорело. Дом 
Хитровой Настасьи Николаевны, однако, 
уцелел, – долгое время он один-одинешенек 
стоял посреди обгорелых развалин», – вспо-
минала Янькова [57].

Строившиеся заново сравнительно 
небольшие дворянские особняки создава-
лись либо по индивидуальным проектам 
архитекторов Комиссии для строений 
в Москве, либо по типовым проектам, разра-
ботанным в той же комиссии, или по проек-
там «Собрания фасадов», составленного 
в 1809–1812 гг. петербургскими архитекто-
рами для провинциальных городов [58], кото-
рые перерабатывались в соответствии 
с новыми условиями и с требованиями вла-
дельцев в московском строительстве.

Уникальным примером такого «образцо-
вого» особняка остался миниатюрный дере-
вянный дом в Малом Власьевском переулке, 
где обшитые мощными досками, неоштукату-
ренные фасады воплощают все приметы 
монументального ампира, самый «дух» его. 
Контраст между миниатюрным фасадом 
и украшающим его крупным гипсовым фри-

унаследовав от них соразмерный Москве 
камерный масштаб и свободу композицион-
ных решений, которые смягчали строгие 
формы ампира.

Еще до того как были созданы первые 
крупные сооружения ампира, в арбатских 
переулках, прилегающих к Пречистенке, 
начали строиться и восстанавливаться пер-
вые частные дома, по своим качествам еще 
во многом близкие к архитектуре допожар-
ной Москвы.

Насколько широким должен был стать 
размах нового строительства, можно видеть 
из свидетельств современников, рисующих 
картину разрушений в самом центре 
Москвы.

«На углу переулка, называемого Мерт-
вым, где был дом наш, увидала я совершенно 
пустое выгорелое место… Через переулок от 
нас, ниже к Пречистенским воротам, был 
дом Архаровых, напротив них дом Лопухина 
и далее большой дом Всеволжских; все они 
сгорели. Рядом с нашим домом каменный 
дом князя Хованского, дом во дворе гра-
фини Елизаветы Федоровны Орловой… 
напротив нас дом князя Шаховского, боль-
шой дом князя Долгорукова, дом Охотни-
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стройке с овальным вестибюлем, откуда 
можно попасть в «круговую анфиладу», оги-
бающую почти весь объем дома. Позади дома 
располагался сад, обращенный в переулок.

Со временем в архитектуру «послепо-
жарных» особняков все чаще вводится дори-
ческий ордер, что придавало даже миниа-
тюрным деревянным одноэтажным домам 
известную монументальность и строгость. 
В этом отношении был очень характерен 
дом Трубецких, построенный в 1820-х гг. на 
Арбате, рядом с храмом Николы Явленного. 
Контраст монолитного объема особняка, 
обращенного фасадом на Арбат, и располо-
женной рядом шатровой многоярусной 
«ажурной» колокольни подчеркивался введе-
нием монументального восьмиколонного 
дорического портика, выступающего за крас-
ную линию улицы, «лицом к городу».

Более камерный деревянный одноэтаж-
ный особняк в конце Остоженки, почти 
у Садового кольца был построен в 1817–
1823 гг. Может быть, именно близость к Садо-
вой, которая лишь начала застраиваться 
и обусловила почти загородный, усадебный 
тип дома, отступившего от улицы и отделен-
ного от нее ампирной оградой. Это впечат-

садовый фасад, наиболее камерный из всех, 
с высокой террасой, связанной широкой 
лестницей с пространством сада, обращен-
ного к Пречистенке и отмеченного на углу 
садовым павильоном в стиле ампир.

Связь с городом, с улицей, а не изоля-
ция от них определяли композицию боль-
шинства «послепожарных» особняков, как 
самых миниатюрных, так и более монумен-
тальных. Одним из гармоничных образцов 
такого рода стал особняк Лопухиных на 
Пречистенке, построенный Григорьевым 
в 1817–1922 гг.

Компактный, почти кубический объем 
особняка обращен главным фасадом непо-
средственно к улице, так, что его иониче-
ский шестиколонный портик слегка высту-
пает за красную линию. Стройные колонны 
не заслоняют свет высоких окон, объединен-
ных по горизонтали рустовкой фасада. Этот 
прием смягчает впечатление монотонности 
плоского протяженного фасада, так же как 
барельефные венки над окнами и скульптур-
ное панно за колоннами портика.

Парадный вход в дом, по уже сложив-
шейся новой традиции, расположен не 
в центре главного фасада, а сбоку, в при-

мыкающий под углом к основному дому 
объем парадной лестницы с выходом 
в переулок. Этот композиционный прием 
принципиально изменяет пространствен-
ное решение интерьеров, придав ему осо-
бую динамичность, поскольку цепь парад-
ных покоев строится как круговая 
анфилада, открытая к трем фасадам так, 
что восприятие города из интерьеров 
по-разному окрашивает пространство каж-
дого из них. Единственный фасад, обращен-
ный во двор (теперь изуродованный сте-
клянным перекрытием), создавал 
впечатление замкнутого, патриархального 
усадебного мира. Остальные три фасада 
тонко дифференцированы в соответствии 
с их ролью в городском пейзаже. Каждый 
из них параден по-своему, но главным 
можно считать фасад, обращенный на Пре-
чистенку. Изящный ионический портик 
несет балкон мезонина, возвышающийся 
над основным объемом, подчеркивая цен-
тральную ось фасада. Другой, боковой 
фасад, обращенный в переулок, имеет 
широкую галерею первого этажа, на кото-
рую опираются сдвоенные колонны пор-
тика. Еще большая открытость отличает 
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Одной из них было максимальное прибли-
жение к городу за счет уменьшения парад-
ного двора. Другой особенностью была 
скрытая асимметрия общей композиции, 
где парадный вход был смещен влево от 
выступающего портала и оставался почти 
незаметным на его фоне. Наконец, правый 

тивным барельефом, стало одной из ярких 
примет московского ампира, получившей 
широкое распространение.

Обаятельное сочетание камерности 
и монументальности, парадности и уюта, 
развивающееся в русле московских тради-
ций, приобретало здесь новые черты. 

лями, образуя парадный двор со скруглен-
ными углами. На первый взгляд традицион-
ным был и монументальный портал, 
восходивший по композиции к централь-
ному порталу дворца Разумовского на 
Г ороховом поле. Но при кажущемся внеш-
нем сходстве здесь были и радикальные раз-
личия.

Если «разлет крыльев» во дворце Разу-
мовского охватывал обширный парадный 
двор, в глубине которого возвышался слож-
ный по конфигурации перспективный пор-
тал входа, то в доме Гагарина парадный двор 
фактически превращался в неглубокий 
«палисадник», а мощный монументальный 
портал выступал сильно вперед, доминируя 
в композиции фасада. Этот портал стал архи-
тектурным символом эпохи, миниатюрной 
репликой триумфальной арки в стиле ампир.

О том, что избранный мастером триум-
фальный образ был не случаен, свидетель-
ствует подчеркнутая мощь дорического пор-
тика, с парными колоннами, выступающими 
вперед и монументальным аттиком, проре-
занным полуциркульной аркой окна мезо-
нина и осененного барельефами летящих 
Слав. Здесь Бове оперирует лишь крупными 
цельными массами и мощными колоннами, 
с которыми контрастирует изящный рису-
нок балконной решетки мезонина. Полуцир-
кульное окно, окаймленное сочным декора-

ление усиливается благодаря неглубокой 
террасе, расположенной под колоннами 
монументального портика и придающей 
образу дома особенно патриархальный вид. 
Типичные для ампира барельефные трой-
ные венки над окнами и рельефный фриз за 
колоннами портика также смягчают суровый 
образ дома. Почти кубический, геометриче-
ски четкий объем с равномерной разбивкой 
окон по всем фасадам, имел парадный вход 
с торцовой стороны, что предполагало «кру-
говую анфиладу интерьеров».

Если на старинных участках арбатских 
переулков новые дома еще носили более 
камерный характер, то ближе к Садовому 
кольцу проявлялась тенденция к монумен-
тализации форм ампира в сочетании с пре-
творением традиционных приемов компо-
зиции.

Одним из самых блестящих образцов 
такого органичного синтеза стал особняк 
Н. С. Гагарина на Новинском бульваре. Он 
был построен в 1817 г. по проекту Бове на 
свободном участке на внутренней стороне 
Новинского бульвара и стал своего рода 
воплощением творческого кредо этого 
мастера ампира, создавшего в эти годы луч-
шие свои работы.

Архитектор избрал здесь традиционную 
для Москвы усадебную схему «покоем», где 
главный дом объединяется с двумя флиге-
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арки с лепным орнаментом, ограничиваю-
щие пространство лестницы, включают ком-
позицию из двух дорических колонн с импо-
стом, который увенчан скульптурными 
группами в арочных нишах. Замкнутое про-
странство лестницы освещается верхним 
светом, что создает дополнительный 
эффект светотени.

В отличие от пространства лестницы, 
которая становится центром композиции, 
группирующиеся вокруг нее интерьеры мак-
симально раскрыты вовне и по отношению 
друг к другу. Это достигается введением 
сквозных колоннад из сдвоенных иониче-
ских колонн, не столько разделяющих, 
сколько объединяющих отдельные простран-
ства. Парные колонны входят в композицию 
почти всех парадных интерьеров – Большого 
кабинета с полуротондой, обращенной в сад, 

Мотив арки, арочного окна, окаймлен-
ного барельефом, был одним из самых рас-
пространенных в московском ампире 
в самых разных вариациях, приобретая все 
более монументальный характер и иногда 
заменяя ордерные композиции.

Он стал, например, ведущей темой 
в композиции фасадов и интерьеров особ-
няка С. С. Гагарина на Поварской, начатого 
строительством в 1820 г. по проекту 
Жилярди. Традиционный многоколонный 
портик фасада заменен здесь монументаль-
ной трехчастной аркадой, где оконные про-
емы фланкируются дорическими колон-
ками, а завершаются полуциркульными 
нишами с лепным орнаментом. Мотив 
аркады делается «сквозным» приемом в ком-
позиции главного фасада и парадной лест-
ницы. Четыре одинаковые плоскостные 

XVIII в., претерпела здесь видимые измене-
ния. Место легкого, словно невесомого, 
ионического ордера в интерьерах все чаще 
стали занимать сдвоенные дорические 
колонны, в разных ракурсах создающие впе-
чатление «леса колонн». Сквозные колон-
нады не изолировали, а объединяли отдель-
ные интерьеры, создавая множество точек 
зрения.

Особняк Гагарина на Новинском буль-
варе стал одним из эталонов московского 
ампира, вызвав множество подражаний. Об 
этом можно судить по уникальной акварели 
с видом внешней стороны Садового кольца, 
сделанной с балкона гагаринского особняка 
через несколько лет после его создания [60].

Полуциркульная арка и балкон мезонина 
служат здесь своего рода «рамой» для пано-
рамного вида противоположной стороны 
Новинского бульвара, еще лишенного 
зелени. Расположенные напротив особняка 
Гагарина новые особняки обращены на крас-
ную линию и объединены оградами, причем 
часть из них повторяет композицию особ-
няка Гагарина, но в более скромном, упро-
щенном виде, хотя и с непременным полу-
циркульным окном мезонина.

и левый флигели, при полной идентичности 
главных фасадов, обращенных на улицу, 
имели совершенно разную конфигурацию, 
что маскировалось дугами стен, объединяю-
щих их с главным домом, во имя общей 
выразительности.

Интерьеры особняка Гагарина также 
отличала новизна пространственных эффек-
тов. Тема двойной колоннады словно прони-
зывала насквозь пространство дома, развива-
ющегося в глубину. Дорическим сдвоенным 
колоннам портика отвечали парные дориче-
ские колонны глубокого вестибюля и слож-
ные ордерные композиции парадных инте-
рьеров с «перетекающими» пространствами. 
Интерьеры, которые развивались и вдоль 
главного фасада, и в глубину, образовывали 
динамичную композицию, где центром была 
Большая гостиная с окнами, обращенными 
к портику фасада. Большая гостиная связы-
валась двумя парами колонн с уходящим 
вглубь дома пространством Большого зала. 
Точно так же двойная колоннада делила на 
две неравные части Малую гостиную, прида-
вая ей особый уют и камерность. 

Связь и разомкнутость отдельных про-
странств, унаследованная от классицизма 

83

84

83 Особняк С. С. Гагарина 
на Поварской. 1820. Архитек-
тор Д. И. Жилярди. Фотогра-
фия середины XX в. ГНИМА 
им. А. В. Щусева 
84 Особняк С. С. Гагарина 
на Поварской. Гостиная. 
Фотография начала ХХ в. 
ГНИМА им. А. В. Щусева

[60] Покровская 1999. 
С. 86–87.



114 115Архитектура Москвы
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Подковообразный парадный двор, окру-
женный службами, был создан в ампирной 
усадьбе Глебовых-Стрешневых на Никитской 
улице [62], а также позади дома Талызиных 
на Воздвиженке, где службы и конюшни 
были объединены полукруглым декоратив-
ным фасадом. В усадьбе Мясоедовых на Боль-
шой Дмитровке полукруглое пространство 
внутреннего двора огибал жилой фли-
гель [63].

Этот композиционный прием был сво-
его рода переходной формой от городских 
усадебных домов с глубоким курдонёром, 
открытым на улицу, к крупным домам и особ-
някам, фасады которых были обращены 
непосредственно к улице и постепенно обра-
зовывали сплошную застройку по красной 
линии. Дом Охотниковых (позже Полива-
новская гимназия) был наиболее совершен-
ным образцом такой композиции, восходя-
щей к традиции «циркумференций» 
в зодчестве XVIII в., но в «зеркальном отра-
жении».

Оригинальной композицией, изна-
чально предусматривавшей создание протя-
женной сплошной застройки вдоль Никит-
ского бульвара, была усадьба Луниных. Здесь 
Жилярди откорректировал первоначальную 
композицию старой сгоревшей усадьбы, при-
дав ей новые черты (1818–1823). Если старый 
дом был обращен к бульвару только торцо-
вым фасадом, отступавшим от красной 
линии, то Жилярди поставил вдоль бульвара 
новый объем, перпендикулярный старому 
дому. Традиционная схема дворянской 
усадьбы с двумя симметричными флигелями 
также была трансформирована. Новый дом 
Луниных имеет лишь один флигель, по сво-
ему архитектурному решению носящий не 
подчиненное, а вполне самостоятельное зна-
чение, как жилой особняк. Другой, чисто слу-
жебный, одноэтажный флигель вытянут 
вдоль Никитского бульвара, уравновешивая 
общую асимметричную композицию. 

Главный фасад центрального дома 
усадьбы Луниных так же далек от традици-
онных приемов, как и общая композиция 
усадьбы. В отличие от большинства неболь-
ших ампирных особняков, парадный вход 
в дом, как и в особняке С. С. Гагарина, рас-
положен с улицы, и парадная анфилада раз-
вивается вглубь, что обусловлено сохране-
нием части старого дома, включенного 
в новую композицию. Здесь также «игра 
пространств» достигается за счет введения 
сдвоенных колонн, связывающих отдель-
ные интерьеры, образующие неожиданные 
сочетания.

Композиция главного фасада отличается 
строгостью, даже суровостью архитектур-
ного образа. Восьмиколонный коринфский 
портик заглублен в лоджию, почти сливаясь 
с плоскостью фасада и затемняя капителями 

парадной спальни, где повторяется мотив 
арки с двумя колоннами, и, наконец, анфи-
лады открытых гостиных и танцевального 
зала, образующих «круговую анфиладу» 
вокруг лестничного пространства.

В особняке С. С. Гагарина, имеющего 
в плане форму квадрата, этот композицион-
ный прием получил окончательную завер-
шенность. Развитие композиции не вдоль 
фронта улицы, а вглубь участка, стало рас-
пространенным приемом не только в част-
ных домах, но и в крупных «публичных» зда-
ниях, созданных московскими зодчими 
ампира Бове, Жилярди, Григорьевым и дру-
гими мастерами.

Это позволяло создавать более компакт-
ные, геометрически четкие объемы зданий 
и рационально использовать внутреннее 
пространство, обращая парадные интерьеры 
не только к главным фасадам, но и к боко-
вым и дворовым. С этим была связана воз-
можность уменьшать протяженность отдель-
ных участков вдоль улицы, приближая 
компактные объемы домов к красной линии.

Один из уникальных образцов такой 
композиции – усадьба А. К. Поливанова 
в Денежном переулке, построенная в 1822–
1829 гг. Ее главный дом обращен к красной 
линии улицы парадным фасадом с монумен-
тальным шестиколонным дорическим пор-
тиком, над которым расположен пятиокон-
ный мезонин. В отличие от более ранних 
особняков Хрущевых и Лопухина на Пречи-
стенке, с их легкими изящными иониче-
скими портиками и оштукатуренными фаса-
дами, имитирующими каменные, 
деревянные стены фасадов здесь остаются 
открытыми и мощные доски имитируют 
рустовку боковых фасадов.

Объемно-пространственное построение 
особняка, с боковым парадным входом также 
исходит из приемов «круговой анфилады», 
причем вопреки традиции зал обращен 
окнами не на улицу, а во двор. Очень инте-
ресно пространственное решение других 
парадных интерьеров с парными колон-
нами, разделяющими покои, и с галереей 
второго яруса, объединяющей внутренние 
лестницы на антресоли и в мезонин [61]. 

Одним из наиболее монументальных 
домов на Пречистенке стал дом Охотнико-
вых, построенный вскоре после пожара 
1812 г. Его архитектурный образ был ближе 
к общественным, чем к жилым домам эпохи 
ампира в Москве. Главный фасад дома обра-
щен к улице, а роль курдонёра играет распо-
ложенный позади полукруглый парадный 
двор, окруженный аркадой со сдвоенными 
тосканскими колоннами. Этот прием, позво-
ляющий отделить усадьбу от окружающей 
застройки и создать парадный въезд в дом, 
стал распространенным в послепожарной 
Москве. 
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тальным фризом. В центре фронтона и над 
окнами боковых «крыльев» дома располо-
жены характерные ампирные «виньетки», 
повторяющиеся на легком ограждении цен-
трального балкона. В сочетании со следую-
щей усадьбой, от которой ныне сохранился 
лишь флигель, этот комплекс зданий пред-
ставлял собой один из первых примеров 
сплошной застройки по красной линии 
вдоль Тверского бульвара. При этом сплош-
ная линия застройки была продолжена на 
бульваре домом Кологривовых (будущий дом 
градоначальника), построенным в 1817–
1823 гг. Здесь также боковые флигели, обра-
щенные торцами на бульвар, обрамляли вну-
тренний двор, связанный с переулком 
и носивший чисто служебный характер. 
В подобных композициях проявилось новое 
качество архитектуры ампира, изначально 
более свойственное Петербургу, а не 
Москве. А именно – парадные фасады начи-
нают скрывать за собой целую систему вну-
тренних дворов, окруженных флигелями 
и службами, в отличие от курдонёров, зам-
кнутых, а не открытых к улице.

Тем большую художественную роль 
начинают играть лицевые фасады домов, 

каждого дома, которое приспосабливалось 
к «предлагаемым обстоятельствам», когда 
объемы вплотную примыкали к следующему 
дому. Но эта сложность ситуации никак не 
отразилась на решении фасадов. Каждый из 
них сохранил индивидуальный строй 
и черты традиционной московской патриар-
хальности.

Как можно судить по допожарным изо-
бражениям дома Римского-Корсакова [64], 
при его восстановлении были воссозданы 
общие членения главного фасада и сохра-
нено окно мезонина, но композиция дома 
приобрела более компактный вид. При 
этом отделка фасада дома была дополнена 
плоским пилястровым портиком в цен-
тральной части и типичными для ампира 
скульптурными деталями – орнаменталь-
ным барельефом над полуциркульным 
окном мезонина, барельефным фризом цен-
трального ризалита и декоративными вен-
ками над окнами.

Наиболее монументально решение особ-
няка, замыкающего цепь объемов по линии 
бульвара. Центральный ризалит здесь под-
черкнут мощным пилястровым портиком 
с тяжелым фронтоном и лепным орнамен-

чавшим московский ампир от сложившихся 
ранее традиций. Такая «непрерывная» ком-
позиция из трех различных объемов, как 
в доме Луниных, свидетельствовала о форми-
ровании нового образа московской усадьбы, 
все более тесно связанной с городским про-
странством и рассчитанной на восприятие 
с улицы.

Уникальным примером такой протяжен-
ной ампирной композиции были здания, соз-
данные после пожара 1812 г. на месте усадьбы 
И. Н. Римского-Корсакова на Тверском буль-
варе. Это комплекс из нескольких самостоя-
тельных объемов, обращенных фасадами на 
бульвар и примыкающих друг к другу, а в глу-
бину развивающихся в сторону Большого 
Гнездниковского переулка.

Поскольку часть этих домов была 
построена заново, а часть восстановлена 
после 1812 г. (в том числе – особняк Римского-
Корсакова), то они образовали сложный 
конгломерат, с внутренними дворами, окру-
женными служебными флигелями и обра-
щенными в переулок, подобно первоначаль-
ной петровской застройке Петербурга.

Узость каждого участка обусловила слож-
ность объемно-пространственного решения 

окна верхнего жилого этажа. Боковые риза-
литы прорезаны высокими трехчастными 
окнами с арочными завершениями, запол-
ненными скульптурным орнаментом. Между 
окнами второго и третьего этажа располо-
жены барельефы с венками и гирляндами.

Еще более сдержанное решение отли-
чает архитектуру двухэтажного флигеля, 
который воспринимается как отдельный 
особняк, и был построен раньше главного 
дома. Он очень близок по конфигурации 
плана другим послепожарным особнякам 
московского ампира, с парадным входом, 
расположенным в ризалите заднего фасада 
и круговым обходом небольшой парадной 
анфилады. От большинства других ампир-
ных особняков его отличает более монумен-
тальное решение фасада с выступающим 
портиком, поднятым на уровень второго 
этажа и опирающимся на массивный подиум 
с тремя арочными окнами.

Над окнами верхнего этажа помещены 
барельефные «розетки», смягчающие впе-
чатление строгости, так же как и барельефы 
за колоннами портика.

Изначальный расчет на создание сплош-
ной застройки улицы был новшеством, отли-
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В соответствии с традицией ротонда 
несколько выступает за красную линию 
Ордынки и обращена алтарем на восток. Но 
в отличие от старинных московских храмов, 
алтарная часть не выявлена в решении 
фасада, что способствует цельности внеш-
него объема ротонды и ее интерьера.

Фасады ротонды с огромными ароч-
ными двухъярусными окнами, прорезаю-
щими гладь стен, отмечены двумя двухколон-
ными портиками входов, композиционно 

личия. Творение В. Баженова имеет более 
причудливый план, почти приближаю-
щийся к барочному, объем трапезной огра-
ничен «мягкими» скругленными углами, 
скрадывающими его размеры. Невысокое 
внутреннее пространство расчленено на 
три нефа мощными столбами. Ротонда 
Бове, примыкающая к центральному нефу, 
органично продолжает его, но отношение 
к пространству этого мастера уже принци-
пиально иное.

с провинциальными городами. Особенно 
важным было сохранение традиционной 
сетки улиц и переулков. При этом на торго-
вых улицах со сплошной застройкой древне-
русские храмы выступали за красную линию 
улиц, нарушая регулярность планировки 
и придавая особую живописность город-
скому пейзажу Москвы.

Эта традиция сохранялась и в эпоху 
ампира, поскольку новые храмы обычно 
вставали рядом или на месте старинных 
церквей, занимая их место в системе улиц. 
Они также стояли более свободно, домини-
руя в окружающей застройке, но теперь не 
столько за счет высоты и причудливости 
силуэта, сколько благодаря цельности 
и монументальности архитектурных масс.

Наиболее впечатляющей из них была 
церковь Богоматери Всех Скорбящих Радо-
сти на Ордынке, где к баженовской компози-
ции, состоящей из колокольни и трапезной, 
в 1828–1833 гг. по проекту Бове была пристро-
ена монументальная ротонда, образующая 
с ней единое целое. Это здание представляет 
собой редчайшее сочетание двух стилистиче-
ски разных эпох, гармонически сливаю-
щихся друг с другом и в то же время воплоща-
ющих особенности каждого архитектурного 
периода классицизма.

Это уникальное сочетание позволяет 
сопоставить и ощутить их внутренние раз-

образующие непрерывную торжественную 
цепь. Но если на главных улицах, лучами рас-
ходящихся от Кремля, застройка станови-
лась все более плотной, так же как и на Буль-
варном кольце, где деревья, посаженные 
в 1816 г. отчасти создавали впечатление сво-
бодного «парадного двора», то на окраинах 
и в Замоскворечье традиционная усадебная 
планировка сохранялась гораздо дольше.

Отдельные особняки, расположенные 
на зеленых участках и отстоящие друг от 
друга, сочетались здесь со сплошной 
застройкой торговых улиц и с дворянскими 
усадьбами, раскинувшимися «покоем». Бле-
стящим образцом такой усадьбы остается 
дом Демидовых, восстановленный в 1814 г. 
после московского пожара и сохранивший 
приметы традиционного барского дома 
с парадным двором, ограниченным уникаль-
ной литой чугунной оградой.

Эта усадьба имела и градостроительное 
значение, завершая перспективу Лаврушин-
ского переулка и создавая в сочетании 
с окружающими небольшими особняками 
и с храмом Николы в Толмачах особый, 
патриархальный «микромир», присущий 
Замоскворечью.

Органическое соседство древних хра-
мов, палат, купеческих особняков и дворян-
ских усадеб, утопающих в садах Замоскворе-
чья, в чем-то роднило Москву 
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и придавая особую живописность город-
скому пейзажу Москвы.

Эта традиция сохранялась и в эпоху 
ампира, поскольку новые храмы обычно 
вставали рядом или на месте старинных 
церквей, занимая их место в системе улиц. 
Они также стояли более свободно, домини-
руя в окружающей застройке, но теперь не 
столько за счет высоты и причудливости 
силуэта, сколько благодаря цельности 
и монументальности архитектурных масс.

Наиболее впечатляющей из них была 
церковь Богоматери Всех Скорбящих Радо-
сти на Ордынке, где к баженовской компози-
ции, состоящей из колокольни и трапезной, 
в 1828–1833 гг. по проекту Бове была пристро-
ена монументальная ротонда, образующая 
с ней единое целое. Это здание представляет 
собой редчайшее сочетание двух стилистиче-
ски разных эпох, гармонически сливаю-
щихся друг с другом и в то же время воплоща-
ющих особенности каждого архитектурного 
периода классицизма.

Это уникальное сочетание позволяет 
сопоставить и ощутить их внутренние раз-

образующие непрерывную торжественную 
цепь. Но если на главных улицах, лучами рас-
ходящихся от Кремля, застройка станови-
лась все более плотной, так же как и на Буль-
варном кольце, где деревья, посаженные 
в 1816 г. отчасти создавали впечатление сво-
бодного «парадного двора», то на окраинах 
и в Замоскворечье традиционная усадебная 
планировка сохранялась гораздо дольше.

Отдельные особняки, расположенные 
на зеленых участках и отстоящие друг от 
друга, сочетались здесь со сплошной 
застройкой торговых улиц и с дворянскими 
усадьбами, раскинувшимися «покоем». Бле-
стящим образцом такой усадьбы остается 
дом Демидовых, восстановленный в 1814 г. 
после московского пожара и сохранивший 
приметы традиционного барского дома 
с парадным двором, ограниченным уникаль-
ной литой чугунной оградой.

Эта усадьба имела и градостроительное 
значение, завершая перспективу Лаврушин-
ского переулка и создавая в сочетании 
с окружающими небольшими особняками 
и с храмом Николы в Толмачах особый, 
патриархальный «микромир», присущий 
Замоскворечью.

Органическое соседство древних хра-
мов, палат, купеческих особняков и дворян-
ских усадеб, утопающих в садах Замоскворе-
чья, в чем-то роднило Москву 
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присутствует и в видоизмененном виде 
в крупных сооружениях ампира. Огромное 
значение при этом получает «игра про-
странств», перетекающих одно в другое 
и в то же время условно разделенных ордер-
ными композициями. Эта игра пространств 
и эффекты освещения интерьеров, свой-
ственные творчеству и Жилярди и Бове, 
впервые были опробованы в более камер-
ных, частных особняках, уже значительно 
отличавшихся от традиционных московских 
композиционных схем. Новшеством в них 
были не только романтические эффекты 
освещения, но и множественность точек 
зрения в восприятии интерьеров, что также 
роднило их с будущими композициями 
эпохи романтизма, с их отсутствием статич-
ности. Романтическое отношение к про-
странству выражалось здесь «языком» 
ордерной архитектуры, приобретавшей все 
большую гибкость.

Одним из блестящих образцов такого 
новаторского отношения к пространству 
было здание Опекунского совета на Солянке, 
созданное Жилярди в 1821–1826 гг., уже после 
строительства особняка С. С. Гагарина на 
Поварской.

В 1826–1827 гг. из старинной загородной 
усадьбы А. С. Салтыкова архитекторами 
Жилярди и Григорьевым было создано мону-
ментальное здание Екатерининского инсти-
тута, сохранившее традиционный строй, но 
приобретшее новый, крупный масштаб. Глу-
бокий парадный двор был огражден мону-
ментальной оградой с тяжелыми столбами 
въездных ворот, центр главного фасада 
отмечен десятиколонным тосканским порти-
ком. Протяженный садовый фасад был обра-
щен к большому пейзажному парку с сохра-
нившейся перед домом регулярной 
планировкой партера.

Особенный интерес представляет про-
странственное решение двух многоколонных 
залов, отчасти восходящих к композиции 
актовых залов более ранних петербургских 
Екатерининского и Смольного институтов, 
построенных Кваренги в середине 1800-х гг. 
Это – церковный и актовый залы, располо-
женные под углом друг к другу и освещаемые 
с двух сторон двумя ярусами окон.

Схема колонного зала с хорами, восходя-
щая к казаковскому Колонному залу Дворян-
ского собрания здесь еще вполне традици-
онна. Но в творчестве Жилярди она 

Хотя новая церковь на месте старин-
ной начала строиться еще в 1798 г., мону-
ментальный облик она приобрела уже 
после Отечественной войны 1812 г. Проект 
Шестакова, который стал осуществляться 
в 1827 г., был изменен в 1830 г. Бове. Он ввел 
в композицию северного и южного фасадов 
четырехколонные монументальные иони-
ческие портики [66]. Кубический объем 
храма с одной абсидой и пристроенной 
с запада трапезной с огромными окнами, 
прорезающими гладкие стены, выглядел 
особенно мощным рядом с сохранившейся 
от древнего храма свободно стоящей много-
ярусной колокольней [67], с ее ступенчатым 
легким силуэтом. Это свободное сочетание 
двух эпох, особенно органичное для патри-
архальной Москвы и почти невозможное 
в ампирном Петербурге, было одним 
из естественных проявлений романтиче-
ского мироощущения, с его все более вни-
мательным отношением к национальному 
наследию.

Подобная свобода сочетаний, свой-
ственная Москве, наглядно проявилась 
в архитектуре одного из временных празд-
ничных комплексов, созданных в 1826 г. на 
Девичьем поле, в честь коронования Нико-
лая I [68]. Здесь ампирная 20-колонная импе-
раторская ротонда была поставлена архи-
тектором Мироновским в окружении 
увеселительных построек и двух фонтанов 
в стиле ампир. Увеселительные павильоны 
и галереи для зрителей были выдержаны 
в том условном «готическом стиле», кото-
рый вызывал ассоциации с праздничными 
комплексами Баженова на Ходынке, но 
могли быть и навеяны близостью стен Ново-
девичьего монастыря с его древнерусскими 
сооружениями.

Строгие черты ампира, оттенявшие 
в окружении московских старинных 
построек их живописную прелесть, также 
воспринимались по-иному на этом фоне. Их 
формы смягчались, общая композиция при-
обретала гибкость, исходящую из конкрет-
ного окружения. 

Это касалось в особенности крупных 
«публичных» зданий, либо построенных 
заново, либо возобновленных после пожара 
1812 г. Одним из таких восстановленных зда-
ний была усадьба Гагариных, в которой до 
1812 г. располагался Английский клуб. 
В 1825–1828 гг. оно было перестроено Бове 
для новой Екатерининской бесплатной 
больницы [69].

Несмотря на почти полную внутрен-
нюю перепланировку, здание сохранило 
облик барской усадьбы с 12-колонным пор-
тиком, обращенным к бульвару и сложным 
в плане подковообразным парадным двором 
и обширным садом позади протяженного 
здания.

связанными с портиками баженовской тра-
пезной. Эта связь подчеркнута широким леп-
ным фризом, огибающим весь объем на 
уровне баженовского фриза.

Впечатление массивности стен ротонды 
совершенно исчезает в интерьере благодаря 
свету, льющемуся из двухъярусных арочных 
окон и из окон в барабане высокого купола, 
который кажется парящим в воздухе. Это 
впечатление достигается тем, что барабан 
купола опирается на кольцо стройных иони-
ческих колонн; их легкость подчеркнута бле-
ском мрамора и бликами света. Этот уни-
кальный ротондальный объем стал образцом 
для многочисленных вариаций как в творче-
стве самого Бове, так и в работах других 
мастеров ампира.

Традиционная композиция древних 
московских храмов, состоящих из примыка-
ющих друг к другу объемов церкви, трапез-
ной и колокольни, расположенных по одной 
оси, обычно перпендикулярно к красной 
линии улиц, оказалась очень «удобной» для 
их постепенной перестройки в стиле ампир 
и расширения их вместимости.

Точно так же, как в храме Всех Скорбя-
щих на Ордынке, поэтапно перестраивались 
объемы церкви Троицы в Вешняках на Пят-
ницкой улице в Замоскворечье. На месте 
древней церкви были постепенно воздвиг-
нуты в эпоху ампира: трапезная, пристроен-
ная к старой церкви (1804), новый кубиче-
ский объем церкви (1811), восстановленной 
после пожара в 1824 г. и, наконец, новая 
колокольня, вместо снесенной в 1826 г. древ-
ней колокольни, выступавшей далеко за 
красную линию улицы (архит. Шестаков 
и Н. П. Козловский).

В результате был создан единый 
ансамбль в стиле ампир, «закрепленный» на 
углу участка павильоном-ротондой. Очень 
интересно пространственное решение цер-
ковного объема с бесстолпным, двусветным 
«залом» с уходящим ввысь огромным купо-
лом на высоком барабане [65]. Так создается 
впечатление уходящего в бесконечность вер-
тикального пространства, подсвеченного 
окнами, прорезающими барабан. Многоярус-
ная колокольня встроена в объем трапезной, 
образуя с ней единое целое.

Но еще более распространенным в эту 
эпоху стал тип крупного строго кубического 
храма с портиками входов, в укрупненном 
масштабе продолжающего традиции храмо-
строения русского классицизма. Этот вид 
соборного храма, особенно типичный для 
Петербурга и для провинциальных городов, 
был представлен в Москве храмом Большого 
Вознесения на Никитской и стал центром 
небольшой неправильной формы площади, 
образованной перекрестками улиц и Буль-
варного кольца, играя важную градострои-
тельную роль.
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присутствует и в видоизмененном виде 
в крупных сооружениях ампира. Огромное 
значение при этом получает «игра про-
странств», перетекающих одно в другое 
и в то же время условно разделенных ордер-
ными композициями. Эта игра пространств 
и эффекты освещения интерьеров, свой-
ственные творчеству и Жилярди и Бове, 
впервые были опробованы в более камер-
ных, частных особняках, уже значительно 
отличавшихся от традиционных московских 
композиционных схем. Новшеством в них 
были не только романтические эффекты 
освещения, но и множественность точек 
зрения в восприятии интерьеров, что также 
роднило их с будущими композициями 
эпохи романтизма, с их отсутствием статич-
ности. Романтическое отношение к про-
странству выражалось здесь «языком» 
ордерной архитектуры, приобретавшей все 
большую гибкость.

Одним из блестящих образцов такого 
новаторского отношения к пространству 
было здание Опекунского совета на Солянке, 
созданное Жилярди в 1821–1826 гг., уже после 
строительства особняка С. С. Гагарина на 
Поварской.

В 1826–1827 гг. из старинной загородной 
усадьбы А. С. Салтыкова архитекторами 
Жилярди и Григорьевым было создано мону-
ментальное здание Екатерининского инсти-
тута, сохранившее традиционный строй, но 
приобретшее новый, крупный масштаб. Глу-
бокий парадный двор был огражден мону-
ментальной оградой с тяжелыми столбами 
въездных ворот, центр главного фасада 
отмечен десятиколонным тосканским порти-
ком. Протяженный садовый фасад был обра-
щен к большому пейзажному парку с сохра-
нившейся перед домом регулярной 
планировкой партера.

Особенный интерес представляет про-
странственное решение двух многоколонных 
залов, отчасти восходящих к композиции 
актовых залов более ранних петербургских 
Екатерининского и Смольного институтов, 
построенных Кваренги в середине 1800-х гг. 
Это – церковный и актовый залы, располо-
женные под углом друг к другу и освещаемые 
с двух сторон двумя ярусами окон.

Схема колонного зала с хорами, восходя-
щая к казаковскому Колонному залу Дворян-
ского собрания здесь еще вполне традици-
онна. Но в творчестве Жилярди она 

Хотя новая церковь на месте старин-
ной начала строиться еще в 1798 г., мону-
ментальный облик она приобрела уже 
после Отечественной войны 1812 г. Проект 
Шестакова, который стал осуществляться 
в 1827 г., был изменен в 1830 г. Бове. Он ввел 
в композицию северного и южного фасадов 
четырехколонные монументальные иони-
ческие портики [66]. Кубический объем 
храма с одной абсидой и пристроенной 
с запада трапезной с огромными окнами, 
прорезающими гладкие стены, выглядел 
особенно мощным рядом с сохранившейся 
от древнего храма свободно стоящей много-
ярусной колокольней [67], с ее ступенчатым 
легким силуэтом. Это свободное сочетание 
двух эпох, особенно органичное для патри-
архальной Москвы и почти невозможное 
в ампирном Петербурге, было одним 
из естественных проявлений романтиче-
ского мироощущения, с его все более вни-
мательным отношением к национальному 
наследию.

Подобная свобода сочетаний, свой-
ственная Москве, наглядно проявилась 
в архитектуре одного из временных празд-
ничных комплексов, созданных в 1826 г. на 
Девичьем поле, в честь коронования Нико-
лая I [68]. Здесь ампирная 20-колонная импе-
раторская ротонда была поставлена архи-
тектором Мироновским в окружении 
увеселительных построек и двух фонтанов 
в стиле ампир. Увеселительные павильоны 
и галереи для зрителей были выдержаны 
в том условном «готическом стиле», кото-
рый вызывал ассоциации с праздничными 
комплексами Баженова на Ходынке, но 
могли быть и навеяны близостью стен Ново-
девичьего монастыря с его древнерусскими 
сооружениями.

Строгие черты ампира, оттенявшие 
в окружении московских старинных 
построек их живописную прелесть, также 
воспринимались по-иному на этом фоне. Их 
формы смягчались, общая композиция при-
обретала гибкость, исходящую из конкрет-
ного окружения. 

Это касалось в особенности крупных 
«публичных» зданий, либо построенных 
заново, либо возобновленных после пожара 
1812 г. Одним из таких восстановленных зда-
ний была усадьба Гагариных, в которой до 
1812 г. располагался Английский клуб. 
В 1825–1828 гг. оно было перестроено Бове 
для новой Екатерининской бесплатной 
больницы [69].

Несмотря на почти полную внутрен-
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ной, если бы центральные залы не объединя-
лись с боковыми залами ордерными компо-
зициями из сдвоенных колонн, образуя 
единое, но расчлененное пространство. Осо-
бенно выразительно пространственное 
решение Операционного зала, разделенного 
плоскими арками, опирающимися на парные 
колонны, на отдельные «зоны» и открытого 
в сторону лестницы, освещенной верхним 
светом из высокого купола, покоящегося на 
сложной системе полуциркульных арок.

поражало динамичностью пространствен-
ных построений. О том, что архитектор 
стремился здесь к максимальным простран-
ственным эффектам, свидетельствует пред-
варительный эскиз, сделанный Жилярди, 
с изображением в остром ракурсе перспек-
тивы вестибюля с четырехколонной аркой 
и уходящей вглубь дорической колонна-
дой [70].

Анфилада парадных залов пронизывала 
здание насквозь и казалась бы однообраз-

Монументальное решение главного 
фасада центрального объема воплощало 
представление о строгом «казенном» зда-
нии. Выступающий за красную линию 
улицы восьмиколонный ионический пор-
тик опирался на мощный подиум с пятью 
арками, к которым вела широкая лестница 
с монументальными скульптурами на пьеде-
сталах.

Задний, торцовый фасад протяженного 
корпуса был решен менее парадно – его цен-
тром стало огромное трехчастное арочное 
окно, завершенное лепным барельефом – 
мотив, излюбленный архитектором, основы-
вающим на нем многие свои композиции. 
Центральный объем был увенчан плоским 
куполом с полуциркульными окнами бара-
бана и фигурами Слав по сторонам.

Если строго симметричная композиция 
всего ансамбля Опекунского совета произво-
дила впечатление статичности, то внутрен-
нее решение центрального корпуса, несмо-
тря на абсолютную симметрию плана, 

Хотя в соответствии со Строительным 
уставом от «казенных» зданий требовалась 
«представительность фасадов», созданный 
им проект не ограничивал «представитель-
ность» лишь парадными фасадами, но рас-
пространял ее на пространственную вырази-
тельность всего ансамбля и интерьеров.

Композиция Опекунского совета, сво-
бодно расположенного на участке, со сто-
роны улицы напоминала трехчастную тради-
ционную схему московской усадьбы 
с повышенным центральным объемом 
и двумя боковыми флигелями, которые объе-
динялись монументальными оградами 
с воротами.

Но в отличие от частных усадеб, 
с их компактными объемами, здесь общая 
композиция строилась не столько вдоль 
улицы, сколько вглубь участка, так что каж-
дый корпус имел не кубическую, а протяжен-
ную в глубину форму и играл самостоятель-
ную роль в пространственном решении 
ансамбля.
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им. А. В. Щусева
92 Церковь Всех скорбя-
щих радость. Внутренний вид  
ротонды. Фотография начала 
XX в. ГНИМА им. А. В. Щусева
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тый коробовым сводом, с росписью, имити-
рующей декоративную лепку кессонов, 
вызывает ассоциации с творчеством Тома де 
Томона, и в частности с решением музейных 
залов дома Лавалей в Петербурге, но в более 
монументальном варианте.

Замкнутый зал заседаний освещался 
огромным трехчастным арочным окном, 
обращенным на торцовый фасад главного 
корпуса и ставшим его композиционным 
центром. Мотив монументальной арки 

Основным средством выразительности 
этих «перетекающих» пространств, объеди-
ненных арками с двойными колоннами, ока-
зываются эффекты освещения, а также мно-
жественность точек зрения при восприятии 
интерьеров, почти лишенных декоративных 
украшений, за исключением ампирных 
«пальметт» в завершении арок. 

Наиболее насыщена декоративная 
отделка замыкающего анфиладу прямоуголь-
ного зала Присутствия. Этот зал, перекры-

93

94
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няках на Пятницкой улице. 
1811, 1824–1826. Архитекто-
ры Ф. М. Шестаков 
и Н. П. Козловский. Фотогра-
фия 1970-х гг. ГНИМА 
им. А. В. Щусева
94 Церковь Вознесения 
у Никитских ворот. 
1827–1830. Архитекторы  
Ф. М. Шестаков, О. И. Бове. 
Фотография 2009 г.
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[72] Там же. С. 114.
[73] Герцен 1954–1965. 
Т. VIII. С. 281.

чатление легкости, «парения». Это достига-
лось и введением в композицию алтарной 
части стройной ионической ротонды, зали-
той светом.

По существу, именно на символическом 
значении света и градациях освещения во 
многом была основана и идея витбергов-
ского храма Христа Спасителя, о котором 
Александр I отзывался, как о «говорящей 
архитектуре». Здесь идея победы русского 
народа в Отечественной войне 1812 года 
выражалась в одухотворенных, даже мисти-
ческих, архитектурных образах трех хра-
мов, возвышающихся друг над другом и рас-
положенных по склону Воробьевых гор. 

Каждый храм, по замыслу А. Л. Витберга, 
должен был воплощать определенную 
идею, причем все – от формы плана, реше-
ния пространства, ордера и градаций света 
должно было иметь глубокий символиче-
ский смысл.

«Нижний храм, иссеченный в горе, имел 
форму параллелограмма, гроба, тела; его 
наружность представляла тяжелый портал, 
поддерживаемый почти египетскими колон-
нами; он пропадал в горе, в дикой необрабо-
танной природе. Храм этот был освещен 
лампами в этрурийских высоких канделя-
брах, дневной свет скудно падал на него из 
второго храма… – писал А. И. Герцен о про-
екте Витберга. – В стенах храма, в его сводах 
и колоннах, в его портале и фасаде, в его 
фундаменте и куполе должно быть отпечат-
лено Божество, обитающее в нем» [73].

арочные окна с двумя дорическими колон-
нами, несущими антаблемент, делящий над-
вое эту композицию.

Контраст монументальных арочных про-
емов, объединяющих два этажа, с рядами 
обычных окон, придает четкий ритм фаса-
дам и позволяет «держать» протяженную 
композицию главного фасада.

Строго рационально построение 
плана, с протяженными коридорами и учеб-
ными помещениями в обоих «крыльях», 
которые сходятся в центре к парадной 
части, отличающейся смелым простран-
ственным решением. Здесь воплотилось 
присущее ампиру парадоксальное сочета-

ние тяжести, плотности массы стен и стро-
гой геометричности объемов и впечатле-
ние легкости, воздушности внутренних 
пространств, отличающихся смелым ком-
позиционным решением. «Сохранив основ-
ные габариты старого двусветного зала 
Слободского дворца, Жилярди разделил 
его по высоте на два помещения: актовый 
зал на втором этаже и церковь над ним – на 
третьем» [72].

Если нижний, актовый зал, с монумен-
тальными тосканскими колоннадами, деля-
щими пространство на три нефа, более тор-
жествен и традиционен, то верхний, 
церковный зал с изящными, редко расстав-
ленными ионическими колоннами, пора-
жает «воздушностью» единого пространства. 
Несмотря на сравнительно небольшую 
высоту, здесь должно было ощущаться впе-

Жилярди и Григорьевым из Слободского 
дворца в Лефортове [71], сгоревшего во 
время пожара 1812 г.

Ремесленное заведение Воспитатель-
ного дома, как оно тогда называлось, стало 
вторым после Московского Университета 
крупным учебным сооружением в практике 
Жилярди. Здесь ему, несомненно, мог 
помочь не только собственный опыт, но 
и новые приемы решения учебных зданий, 
разработанные Кваренги в построенных 
в 1800-х гг. Смольном и Екатерининском 
институтах в Петербурге.

Эти приемы, переработанные в соот-
ветствии с московскими традициями, были 
основаны на совмещении строго рацио-
нальной планировки учебных помещений 
с впечатляющими парадными простран-
ствами актового зала и церкви. В отличие 
от сооружений Кваренги или Екатеринин-
ского института в Москве, наиболее близ-
кого по архитектуре к его постройкам, архи-
тектурный образ Ремесленного заведения 
должен был отличаться меньшей парадно-
стью и торжественностью фасадов, прису-
щих дворянским учебным заведениям. 
В результате вместо нескольких вариантов 
проекта с традиционным монументальным 
портиком было найдено решение, где лейт-
мотивом главного фасада стали излюблен-
ные в творчестве Жилярди трехчастные 

с двумя ионическими колоннами использо-
ван и во входной части зала Присутствия, 
повторяя размеры и очертания этого един-
ственного окна. Изначальный расчет 
Жилярди на впечатление от разомкнутых 
пространств залов протяженной анфилады 
и на эффекты верхнего и бокового света, 
заливающего эти пространства, был одним 
из новшеств в зодчестве ампира, близкого 
к экспериментам англичанина Д. Соуна.

Стремление противопоставить тяжесть 
массивных стен «пластичности» внутренних 
пространств, их разомкнутости и компози-
ционной открытости, а также эффекты осве-
щения отличали все работы Жилярди, харак-
терные для позднего московского ампира. 
Одной из их художественных примет была 
излюбленная этим мастером арочная компо-
зиция с двумя колоннами, несущими «отре-
зок» антаблемента. Этот мотив стал ведущим 
не только в городских сооружениях 
Жилярди, но и в подмосковных усадьбах, 
подобных голицынским Кузьминкам, с их 
грандиозной монументальной аркой Музы-
кального павильона Конного двора, или 
усадьбе Усачевых (Найденовых) на Яузе, где 
эта композиция определяла выразитель-
ность камерного садового фасада дворца.

В более строгом виде эта композиция 
воплотилась в архитектуре крупного учеб-
ного здания, перестроенного в 1827–1832 гг. 
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упадка, как это иногда принято думать. 
Напротив, последние произведения ампира, 
с их лаконичными, экспрессивными фор-
мами приобретали все большее градострои-
тельное значение, сообщая крупный мас-
штаб площадям и предрешая парадный 
характер застройки улиц.

Одним из последних шедевров москов-
ского ампира стали Провиантские мага-
зины (склады), построенные в 1829–1831 гг. 
на Крымской площади архитектором 
Шестаковым, но связанные также с именем 
В. П. Стасова. Но хотя в основе решения их 
фасадов лежал проект Стасова, осущест-
вленный в 1819–1822 гг. в Провиантских мага-
зинах на Обводном канале в Петербурге, 
архитектура Провиантских складов 
в Москве радикально отличалась от них по 
композиции.

Если в «линейном» Петербурге корпуса 
Провиантских магазинов были «цепочкой» 
вытянуты вдоль набережной Обводного 
канала так, что протяженные сплошные 
фасады скрывали пластику объемов, то 
московская градостроительная ситуация 
продиктовала уникальное композиционное 
решение всего комплекса. 

Проект Витберга стал одной из послед-
них попыток сохранить в классическом цер-
ковном зодчестве ауру духовности чисто архи-
тектурными средствами, создавая 
впечатляющие пространства, пронизанные 
светом и возносящиеся к небу. Вскоре разви-
тие храмового зодчества пойдет по совер-
шенно иному пути, отказавшись от символиче-
ских образов и обратившись к ассоциативной 
повествовательности деталей.

В архитектуре ампира также посте-
пенно исчезали те ноты торжественной 
триумфальности, которые были присущи 
московским сооружениям после 1812 г. 
В последний раз они мощно прозвучали 
в двух уникальных произведениях москов-
ского ампира, радикально не схожих между 
собой и разными средствами воплощавших 
идеи победы в войне 1812 г. Это – Провиант-
ские магазины и Триумфальные ворота, 
законченные строительством уже 
в 1830-е гг.

Оба эти сооружения, по существу, подво-
дили итог эпохе ампира в Москве. Их архи-
тектура воплощала его лучшие черты и сви-
детельствовала о том, что до самого конца 
в стиле ампир нельзя было найти признаков 
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войне, и в Петербурге тогда же были воз-
двигнуты Нарвские ворота по проекту Ста-
сова (1826–1834).

«Николай I, будучи в Москве во время 
коронации в 1826 году, „изъявил желание” 
видеть подобную арку в первопрестольной 
столице, памятуя об ее исключительной 
роли в победе над Наполеоном» [75].

Отчасти этим объясняется почти полная 
идентичность архитектуры Триумфальных 
ворот в Москве и Нарвских ворот в Петер-
бурге. Они восходили к историческим вре-
менным деревянным воротам, поставлен-
ным в 1814 г. по проекту Кваренги на 
Петергофской дороге для торжественной 
встречи войск, возвращавшихся в Петербург 
из Европы.

Этой преемственностью может объяс-
няться и некоторый «анахронизм» архитек-

Тверской улицы и сделавшись центром 
небольшой площади. До строительства Три-
умфальных ворот границы города обозна-
чали «столпы заставы» – два обелиска, стояв-
шие по сторонам въезда в Москву. Но 
постановка Триумфальных ворот у оконча-
ния Петербургского шоссе превратила Твер-
скую заставу в торжественный парадный 
въезд из Петербурга в Москву, так же как 
построенные в те же годы (1834–1838) стасов-
ские Московские Триумфальные ворота 
в Петербурге встречали приезжавших 
в дилижансах из Москвы в северную столицу.

Прямая связь с петербургской архитек-
турой проявилась и в истории строитель-
ства Триумфальных ворот в Москве, кото-
рое продлилось до 1834 г. Тогда официально 
торжествовалась 20-я годовщина оконча-
тельной победы России в Отечественной 

были обобщены формальные завоевания 
московских зодчих. Дань наступающей 
эпохе иных стилистических предпочтений, 
связанных с мироощущением романтизма, 
здесь проявляется лишь в ассоциативных 
«намеках» на сооружения древнего Египта, 
что не снижает, а подчеркивает цельность 
художественного образа Провиантских 
складов.

Другим сооружением, хронологически 
завершающим эпоху ампира в Москве, были 
Триумфальные ворота. Если Провиантские 

склады стали своеобразной новой «заста-
вой» у Крымской площади, словно «краеу-
гольный камень» намечая ее границы, то 
Триумфальные ворота у Тверской заставы 
были данью вековой московской традиции.

«Триумфальные сооружения, обычно 
деревянные (кроме Красных ворот), выпол-
ненные в пышных барочных формах, стави-
лись в различных местах Москвы, важных 
в градостроительном и идейно-символичес-
ком отношениях.

Однако наиболее часто они возводились 
со стороны главного входа в Москву из 
Петербурга у Тверских ворот Земляного 
города, память о которых сохранилась 
в исторических наименованиях (Садово-
Триумфаль ная площадь)» [74].

Триумфальные ворота Бове отметили 
новые границы Москвы, встав у окончания 

Он расположился на свободном участке, 
образующем острый угол на пересечении 
Садового кольца и Остоженки. Именно этот 
острый угол, столь характерный для 
Москвы, который архитектор не стал спрям-
лять, оказался основой выразительности 
Провиантских складов. Их мощные монолит-
ные объемы располагались «под углом» друг 
к другу, образуя динамичную экспрессивную 
композицию. Острый угол крайнего объема 
вдавался в пространство будущей Крымской 
площади как «нос корабля», выявляя мощь 

и пластику архитектурных масс. Лаконич-
ность и цельность каждого корпуса подчер-
кивалась едва заметным наклоном стен фаса-
дов, вызывающим в памяти циклопические 
объемы древнего Египта. Эти ассоциации 
усиливались благодаря «трапециевидной» 
форме монументальных порталов, «прореза-
ющих» пластическую массу стен.

Знаком стиля ампир остаются редко 
расставленные полуциркульные окна и леп-
ные венки над прямоугольными окнами. 
Объединявшие корпуса ажурные ограды 
и массивные столбы ворот также украшены 
военными эмблемами. Провиантские 
склады были своего рода победным гимном 
московского ампира. Экспрессия их компо-
зиции, лаконичность масс, выисканность 
пропорций и скупость деталей сделали их 
одним из самых совершенных образцов, где 
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образа городских пространств. При этом 
стремление к достижению впечатления 
единства внутренних пространств, их ничем 
не ограниченной легкости, воздушности 
сочеталось со все большей монументализа-
цией внешних архитектурных объемов. Пои-
ски новых пространственных решений были 
направлены к зрительному преодолению 
тяжести массы стен в интерьерах и к макси-
мальному слиянию внутренних помещений 
за счет открытых колоннад и эффектов осве-
щения, создававших впечатление «парения», 
аналогичное готическим интерьерам. Этот 
контраст между строгой геометричностью 
внешних архитектурных масс и смелым про-
странственным решением интерьеров, 
словно раздвигавших границы тяжелых 
внешних объемов, можно считать одним из 
предвестий будущих перемен в соотношении 
массы стен и заключенного в них простран-
ства, которые относились уже к последую-
щей архитектурной эпохе.

«ампирным городом», органично вписав-
шись в ее исторический строй. Свободное 
сочетание компактных ампирных зданий 
с классическими усадьбами конца XVIII в., 
древними палатами и храмами создавало 
образ воплощенной истории, который ради-
кально отличал Москву от Петербурга.

Именно поэтому постепенно возникав-
ший в 1830-х гг. протест против «аскетизма» 
стиля ампир, впервые прозвучавший в ста-
тье Гоголя «Об архитектуре нынешнего вре-
мени» и затем эхом отзывавшийся в словах 
его современников, относился прежде всего 
к Петербургу, словно отлитому в единую 
классическую форму. 

Одним из различий петербургского 
и московского ампира было и отношение 
к решению пространственных задач. 
В Петербурге основные творческие усилия 
зодчих были направлены к максимальной 
цельности городских пространств и к созда-
нию впечатляющих пространственных 
эффектов при восприятии новых архитек-
турных ансамблей. Можно сказать, что они 
стремились к выразительности «интерьера 
города», что им удалось в полной мере. При 
этом пространственные решения ампирных 
интерьеров петербургских зданий, по срав-
нению с «интерьером города», отходили на 
второй план и производили меньший 
эффект, несмотря на монументальность 
и изысканность архитектурных форм.

Московский ампир, напротив, отли-
чался новизной пространственных решений 
интерьеров, при большей традиционности 

туры петербургской и московской Триум-
фальных арок, которые были открыты через 
20 лет после этой встречи, в 1834 г., когда 
стиль ампир был уже «на излете» и когда соз-
давались более монументальные, даже лапи-
дарные его образцы.

Но по сравнению с кваренговскими Три-
умфальными воротами, отличавшимися 
и цельностью масс и лаконичностью деталей, 
Триумфальные ворота, созданные Бове, были 
более насыщены аллегорическими скульпту-
рами, барельефными панно и орнаменталь-
ными композициями, которые утяжеляли 
силуэт арки, так же как сложная раскреповка 
венчающих ее антаблементов. Здесь уже проя-
вились приметы известной «повествователь-
ности» форм, дополнявшей смысл посвяти-
тельных текстов на русском и латинском 
языках в центре аттика.

Несравненно более «чистыми» по форме 
были две кордегардии по сторонам Триум-
фальных ворот, которые казались даже более 
монументальными, чем сама арка, несмотря 
на небольшие размеры этих зданий. Их дори-
ческие портики со сдвоенными колоннами, 
гладь стен и венчающий плоский купол, соз-
давали цельный образ русского ампира, пред-
варяющий въезд в Москву и предрешающий 
впечатления от ампирной застройки, так 
поражавшей современников.

Но хотя многочисленные новые здания 
в стиле ампир и встали в самых важных для 
градостроительства «точках», придав более 
«регулярные» очертания московским улицам 
и площадям, они все же не сделали Москву 
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города», что им удалось в полной мере. При 
этом пространственные решения ампирных 
интерьеров петербургских зданий, по срав-
нению с «интерьером города», отходили на 
второй план и производили меньший 
эффект, несмотря на монументальность 
и изысканность архитектурных форм.

Московский ампир, напротив, отли-
чался новизной пространственных решений 
интерьеров, при большей традиционности 

туры петербургской и московской Триум-
фальных арок, которые были открыты через 
20 лет после этой встречи, в 1834 г., когда 
стиль ампир был уже «на излете» и когда соз-
давались более монументальные, даже лапи-
дарные его образцы.

Но по сравнению с кваренговскими Три-
умфальными воротами, отличавшимися 
и цельностью масс и лаконичностью деталей, 
Триумфальные ворота, созданные Бове, были 
более насыщены аллегорическими скульпту-
рами, барельефными панно и орнаменталь-
ными композициями, которые утяжеляли 
силуэт арки, так же как сложная раскреповка 
венчающих ее антаблементов. Здесь уже проя-
вились приметы известной «повествователь-
ности» форм, дополнявшей смысл посвяти-
тельных текстов на русском и латинском 
языках в центре аттика.

Несравненно более «чистыми» по форме 
были две кордегардии по сторонам Триум-
фальных ворот, которые казались даже более 
монументальными, чем сама арка, несмотря 
на небольшие размеры этих зданий. Их дори-
ческие портики со сдвоенными колоннами, 
гладь стен и венчающий плоский купол, соз-
давали цельный образ русского ампира, пред-
варяющий въезд в Москву и предрешающий 
впечатления от ампирной застройки, так 
поражавшей современников.

Но хотя многочисленные новые здания 
в стиле ампир и встали в самых важных для 
градостроительства «точках», придав более 
«регулярные» очертания московским улицам 
и площадям, они все же не сделали Москву 
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