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Введение.

Иван Александрович Фомин (1872-1936 г.г.) принадлежит к плеяде последних «могикан» русской и советской архитектуры. Переоценить роль его творчества и общественной значимости трудно. Поражает масштаб личности, очень широкий спектр деятельности и интересов, осознанность своего прихода в архитектуру. Все его творчество совпало с очень сложным, противоречивым, трагичным, но, одновременно, насыщенным и очень плодотворным для многих художников временем в истории России. Неудивительно, что оценка творчества самого Фомина тоже неоднозначна и достаточно противоречива.

Иван Александрович возглавил направление неоклассики в русской архитектуре начала ХХ века. Традиционно классика требует монументальности, масштабности проектов. Это не просто архитектурные проекты - это целый мир, в котором все пропитано классикой и в котором человек существует как бы независимо от окружающей среды. И Фомин создает такие проекты: Новый Петербург, застройка острова Голодай, проект курорта Ласпи в Крыму и т.д. Но в дореволюционный период крупные проекты с настоящим классицистическим размахом не могут быть реализованы. Причины этого, полагаем, очевидны. Поэтому архитекторы обращаются к более камерному жанру. Впрочем, будет не совсем корректным объяснять отсутствие реализованных масштабных проектов только экономическо-социальной и художественной ситуацией в России того времени ‑ ведь неоклассическое движение традиционно склонно к фантастическим по размаху, не рассчитанным на реализацию, утопичным по самой своей природе проектам, вспомним хотя бы Клериссо и, конечно, Пиранези
. В этом контексте совершенно естественным выглядит обращение Фомина к оформлению интерьеров доходных домов и строительству частных загородных усадеб ‑ в качестве практической деятельности.

Собственно, сам жанр оформления интерьера очень развит в классицистическом движении сам по себе. Можно вспомнить замечательные интерьеры начала XIX века
 работы братьев Адамов или Камерона, например. Но Фомин оказался в ситуации, когда он был вынужден работать с доходными домами, иногда просто квартирами, - типологией, отсутствующей в классицизме. Более того, жанр частного интерьера очень распространен в модерне и, по большому счету, раскрыт и воспет стилем модерн. Тем не менее, Фомин ухитряется совместить эти две, казалось бы, взаимоисключающие традиции. 

Все основные интерьеры Фомина выполнены в короткий промежуток времени 1909-1914 годы, поэтому невозможно говорить о внутренней эволюции этого аспекта его творчества. Эволюции нет еще и потому, что все они выполнены в рамках одного периода самой неоклассики. Нам кажется верной периодизация, изложенная Г.И. Ревзиным в своей книге «Неоклассицизм в русской архитектуре начала ХХ века». Он выделяет два периода в развитии неоклассики: первый — до 1910 года, который обозначается как период стилизации и характеризуется отношением к элементам классического наследия как к чужим, просто заимствованным, и период 1910-1917 годов, когда неоклассицизм уже вступает в фазу сформировавшегося стиля и эти элементы становятся своими, «родным языком».
 Все основные интерьерные работы Фомина относятся ко второму периоду, периоду проникновения в стилистику классицизма и переосмысления стиля. Об этом красноречиво свидетельствуют высказывания самого Фомина, в которых явственно звучит это желание проникнуть в самую суть классики и использовать, создавая свой стиль, весь ее разнообразный и богатый арсенал, а не только, например, русский ампир или античность: «Молодым зодчим начала XIX столетия удалось после 4 веков исканий их предшественников уловить, наконец, сущность классики, заключающуюся не только в колоннах, профилях и пропорциях, а в известных принципах, на которых построена великая античная архитектура. <...> Но это было не простым повторением древних форм, а созданием нового стиля, причем дух древних зодчих вселился в новых мастеров и дал им то спокойствие, величие и благородство, перед которым преклонился мир»
; «Классика ценна еще тем, что она необычайно гибка и способна к безграничным трансформациям. В самом деле: дорический стиль Греции, барокко Италии, немецкий Ренессанс, стили Людовиков во Франции, русский ампир — все это варианты одной и той же классики, но насколько они различны! Всегда новая трактовка, новые пропорции, новое декоративное оформление, обусловленное новой идеологией. Архитекторы не боялись черпать из наследия прошлого, но под влиянием новых бытовых и новых социально-экономических условий давали каждый раз совершенно новые стили»
. Не бояться повторов, искать, создавать свой стиль и призывает Фомин: «Близкое подражание одного мастера другому не только не следует осуждать, но, напротив, поощрять. Лишь медленная, шаг за шагом, работа по улучшению и совершенствованию одного и того же шрифта приводит к хорошим результатам. Берите друг у друга, заимствуйте и, внося малое свое усовершенствование в существующий шрифт, вы сделаете больше, чем если выдумаете что-то совсем новое, никогда не виданное»
. Это программные высказывания. Здесь ключ ко всему творчеству Фомина, и характерно, что эти высказывания относятся к разным периодам его деятельности, а это значит, что его взгляд на классику в основе своей не изменился и в послереволюционный период.

Все слова Ивана Александровича о классике вообще, могут с успехом быть применены и к его собственному творчеству. Создавая впечатление классики, формируя ощущение театрализованности пространства, трансформируя пространство и даже, иногда, ордер, как бы играя ими, он создает свой стиль, свое понимание и толкование классического наследия. Именно поэтому, при элементах эклектизма, при господствующем принципе разнообразия, его творчество не эклектично. Это в равной степени касается и интерьерных работ.

Историография.

К сожалению, несмотря на достаточно большое количество литературы об И.А. Фомине, достойного освещения его творчество еще не получило. 

Интерес возник уже в начале века — его постройки вызвали большой резонанс у современников и заслужили достаточно высокую оценку. Его проекты регулярно печатались в журналах. Одним из первых к его творчеству обратился известный архитектуровед Г.К. Лукомский. Вот как он пишет о нем: «...и один Фомин — истинный ампирист, усвоивший и передающий с силой мастеров XIX века всю специфическую манеру нашего русского ампира»
. Эти слова написаны в 1914 году, а в 1917 выходит книга Лукомского «Современный Петербург»
, где большое внимание уделяется работам Фомина.

После революции Фомин стал одним из ведущих архитекторов и теоретиков новой советской архитектуры, и не удивительно, что вскоре после войны вышло несколько монографий о нем. В 1946 году, к 10 годовщине смерти, выходит книга М. Ильина
 ‑ пожалуй, самая искренняя из всех написанных в то время книг о его творчестве. И это неудивительно, ведь она писалась во время войны ‑ время относительной свободы мысли, ослабления хватки режима. Более того, очень многие памятники архитектуры серьезно пострадали в результате военных действий, многие просто стоят в развалинах, на этом фоне проблема «правильности» того или иного архитектора и или стиля отходит на второй план. Ильин явно отдает предпочтение дореволюционной деятельности Фомина, что отражается в основном на стиле и языке автора, хотя напрямую это нигде не высказано: насколько тонко, искренне и проникновенно написана первая часть книги, настолько сухо и официально написана часть вторая. Ильин еще не порицает связь Фомина с модерном, хотя, следуя велению времени, вынужден  подчеркивать, что тот воспринял от модерна все лучшее и не взял «плохого». Периодизация же творчества Фомина у Ильина, в целом, вполне традиционна для советского времени. Он пишет, что Фомин «с первых своих самостоятельных шагов обладал ярко выраженной художественной индивидуальностью», и при этом, оценивает дореволюционный период, как период исканий и формирования его как архитектора. А далее Ильин выделяет последние несколько лет жизни Фомина как период расцвета его таланта. Получается достаточно противоречивое ощущение от книги. Характерно, что Ильин ‑ единственный из советских авторов,  кто отмечает очень неровный качественный уровень работ Фомина, утверждая, что это показатель постоянного творческого поиска художника.

В 1954 году выходит книга М. Джандиери
. Как и книга Ильина ‑ это тоненькая брошюрка, более напоминающая эссе. Джандиери уже излагает основную позицию советского архитектуроведения в оценке творчества Фомина: расцвет его таланта это 34-36 годы (то есть последние два года жизни архитектора), период же 20ых годов и, в особенности, всю его предреволюционную деятельность Джандиери называет периодом «творческих исканий». Особо осуждается увлечение Фомина «космополитическим» модерном. Это более агитка, чем попытка понять и проанализировать творчество архитектора. Но, к сожалению, именно эта версия и становится официальной. Интересно, что книга Джандиери выходит в той же серии, что и книга Ильина, имеет примерно тот же объем и формат. Создается впечатление, что, издавая работу Джандиери, власть, обнаружив упущение, пытается «исправить» свою ошибку и как бы «нейтрализовать» слишком «вольную» концепцию Ильина.

В 1953 году вышла монография М. Минкуса и Н. Пекаревой «И.А. Фомин»
. Книга эта для своего времени очень важна, в ней представлен богатый иллюстративный материал, впервые опубликованы многие уникальные фотографии; можно сказать, что она до сих пор не потеряла актуальности, но опять-таки акцент делается на послереволюционном творчестве Ивана Александровича, ему уделено гораздо больше внимания. Мы снова сталкиваемся с осуждением модерна, являющимся, по мнению авторов, «поверхностным и бессодержательным течением».
 Интересно, что оценка интерьерных работ Фомина у Минкуса и Пекаревой чрезвычайно противоречива. С одной стороны, они пишут, что Фомин «вынужден был ограничиться (выделено мной – А.С.), главным образом, выполнением заказов по отделке частных квартир»
. И далее: «… подобный круг архитектурных тем был тесен для его могучего дарования». С другой стороны, чуть дальше мы читаем, об интерьерах дома Абамелек–Лазарева: «Именно в них особенно ярко проявились тенденции, характерные для творческих стремлений Фомина в предреволюционные годы», ‑ и еще: «Силой своего мастерства он превращает отделку интерьеров в большое искусство. <…> Истинными произведениями искусства можно считать выполненные им интерьеры в домах Шаховской, Ратькова-Рожнова, Нейдгардта»
.

Итак, в советском искусствознании окончательно сформировалась трактовка творчества Фомина как «пути преодоления собственных ошибок и заблуждений предреволюционной (и, отчасти, послереволюционной) деятельности к овладению методом социалистического реализма — характерная для послевоенного времени модель интерпретации художественного процесса первой половины ХХ века в России»
.

Следующий всплеск интереса к творчеству Фомина происходит в конце 1970ых-начале 1980ых. В 1979 году в серии «Зодчие нашего города» выходит книга В.Г. Лисовского «И.А. Фомин»
. Книга эта носит популярный характер, и ждать от нее серьезного анализа не приходится. Тем не менее, она очень информативна. В ней впервые уделяется серьезное внимание дореволюционному творчеству Фомина, впервые достаточно полно описываются интерьеры того периода, но изменения общей концепции, перестановки акцентов не происходит. Более того, Лисовский считает, что, «из произведений Фомина предреволюционных лет наименее значительными были, конечно, созданные им интерьеры»
. Мы наблюдаем все то же противоречие: с одной стороны, достаточно комплиментарные оценки интерьеров, особенно дачи Половцова и дома Абамелек-Лазарева, а, с другой стороны, через несколько страниц они уже определяются как «наименее значительные».

Хотелось бы отметить еще статьи В.Е. Жукова, вышедшие в сборниках «Проблемы синтеза искусств и архитектуры», изданных Институтом живописи, скульптуры и архитектуры им. Репина под редакцией сына Ивана Александровича. Одна из них называется «И.А. Фомин. Поиск нового художественного языка и стиля 1897-1912»
. В ней автор выделяет период 1897-1908 годов как период формирования метода архитектора, который и рассматривается достаточно подробно.

К сожалению, в последнее время персонально о Фомине почти ничего не выходило. Исключение составляет статья М.В. Нащокиной «Иван Фомин: поворот к неоклассике»
, в которой наиболее полно рассматривается деятельность Фомина в первой половине 1900х годов. Эта статья очень важна: в ней впервые обозначена необходимость переоценки дореволюционного и, отчасти, послереволюционного творчества архитектора и сделан первый серьезный шаг в этом направлении.

Необходимо также отметить книгу Г.И. Ревзина «Неоклассика в русской архитектуре начала XX века»
. Книга эта – явление знаковое, так как стала своего рода первой ласточкой наметившегося в наше время возрождения интереса к неоклассике. Это полное исследование, отражающее всю многогранность и сложность движения, всю историографию неоклассицизма и эволюцию мнений о нем. В монографии подробно анализируются истоки формирования неоклассики, внутристилевая эволюция. Для нас эта книга очень ценна еще и тем, что творчество Фомина в ней рассматривается в контексте архитектурной ситуации того времени. Очень важно то, что Г.И. Ревзин пишет о Фомине как о лидере направления
.

Итак, мы видим, что значение Фомина, как одной из центральных фигур неоклассического направления, осознают практически все авторы, писавшие о нем на протяжении ХХ века (характерно, что высокую оценку его творчеству дают историки архитектуры совершенно разных поколений). Но, несмотря на это, слишком много противоречий во мнениях и трактовках его работ, и поэтому, необходимость серьезной переоценки значения его деятельности, особенно дореволюционной,стала очевидной для современных авторов. Но на этом поприще сделаны только первые шаги.

Некоторые биографические подробности.

Для того чтобы прояснить значение дореволюционной деятельности И.А. Фомина, нам кажется необходимым привести некоторые биографические данные.

После окончания в 1890 году гимназии в Риге Фомин уезжает в Москву и поступает на математический факультет Университета. Учился он успешно, но в 1893 году ушел с третьего курса, переехал в Петербург и подал прошение в Академию Художеств. С первого раза он не смог поступить, и год ему пришлось отслужить в Инженерных войсках, только в 1894 году он стал учеником архитектурного класса Высшего художественного училища при Академии. Таким образом, он попал к Леонтию Николаевичу Бенуа, сыгравшему важную роль в его жизни. Но доучиться ему не удалось: в 1897 году все учащиеся были исключены после студенческих волнений. Для восстановления нужно было подать специальное прошение с обещаниями беспрекословно выполнять все правила распорядка, часть учеников (14 из 350) отказались, среди них был и Фомин. Он уехал в Париж, где провел целый год, учась в Ecole des Beaux-Arts. Интересно, что в Париж он едет с рекомендательным письмом Леонтия Бенуа к своему брату, Александру, что позволило Фомину завязать важные для него отношения. Вернувшись в Москву, Фомин сдает экзамен на право проведения строительных работ в качестве «архитектурного помощника» и начинает работать с Л.Н. Кекушевым, а потом с Ф.О. Шехтелем. Вместе с последним он участвует в перестройке здания МХАТа в Камергерском переулке. Ф.О. Шехтель отзывался о своем «помощнике» очень высоко: «Вот будет большой человек: посмотрите, во всяком случае, какой оригинальный рисовальщик. ...Я видел набросок театра. Превосходно нарисован рукой, не знающей ошибок, совершенно зрелая вещь... Тут был свой подход, причем подход очень оригинальный, с своеобразным сочным рисунком»
. Одновременно Фомин организует в Москве Строительные курсы, разрабатывает их программу и сам ведет занятия. В 1902 году в Москве проходит Выставка архитектуры и художественной промышленности нового стиля, вызвавшая большой резонанс и явившаяся, по определению В.Г. Лисовского, «пропагандой модерна»
. Фомин является одним из ее организаторов. В этой выставке принимают участие Ф. Шехтель, В. Валькот, И. Жолтовский, И. Бондаренко, В. Воейков, К. Коровин, А. Головин, М. Врубель, А. Эрихсон, М. и Ч. Макинтош, Й. Ольбрих, Г. Христиансен, П. Беренс, К. Мозер и д.р., но Лисовский справедливо утверждал, что «работы Фомина задали тон всей выставке»
. Одновременно выходит статья Бенуа «Живописный Петербург»
 в журнале «Мир Искусства», и вслед за ней в 1904 году ‑ статья Фомина «Московский классицизм», сопровождавшаяся богатым иллюстративным материалом
. Переоценить значение статьи Фомина невозможно, она послужила главным толчком, сигналом к началу неоклассического направления в архитектуре. Этим же временем датируются первые его неоклассические проекты: особняк Волконского и проект дачи в стиле Empire, выходит серия открыток Фомина с видами классицистической Москвы.

В 1905 году Фомин решил продолжить обучение на Высших Художественных курсах и вернулся в мастерскую Леонтия Бенуа. Он мог закончить обучение уже в 1908 году, но отложил дипломный проект на год, так как его не удовлетворяла предложенная программа. Параллельно он не оставляет практической деятельности: оформляет квартиру Поммер на Васильевском острове, пишет главы об архитектуре русского классицизма конца XVIII — начала XIX веков для «Истории русского искусства» И.Э. Грабаря. К тому же Фомин начинает работать над Исторической выставкой архитектуры. Для ее создания необходима была кропотливая работа в архивах, фондах, и при Обществе архитекторов-художников была создана Комиссия по изучению и описанию старого Петербурга. Фомин был избран ее секретарем, кроме него туда вошли В.А. Щуко, А.В. Щусев, М.В. Добужинский, А.Н. и Л.Н Бенуа, К.А. Сомов, Н.К. Рерих, В.Я. Курбатов, Л.А. Ильин, Г.К. Лукомский. В 1909 году Фомин закончил Академию, выставив свой дипломный проект Курзала, который сопровождался собственными офортами архитектора, что позволило ему закончить академию и по классу офорта у профессора В.В. Матэ. Летом же 1909 года он уезжает в пенсионерскую поездку в Грецию, Италию, Египет. По возвращении, в 1910 году, Фомин издает серию офортов своей пенсионерской поездки и продолжает работать над Исторической выставкой архитектуры, которая и открылась в 1912 году. Значение этой выставки велико: впервые были показаны проекты, открыты новые имена, Фоминым были написаны биографии крупнейших зодчих, работавших в России в XVIII — первой четверти XIX веках. Материалы этой выставки существенно пополнили коллекцию Музея старого Петербурга, одним из руководителей которого стал Фомин.

1910-1914 годы, пожалуй, самые плодотворные за весь период его творчества: он принимает участие во множестве конкурсов и много строит. Выполняет крупнейшие проекты, такие, как Новый Петербург, проект застройки Тучкова буяна и др. К сожалению, эти масштабные работы не были воплощены в жизнь, да и не могли быть воплощены при той ситуации. Основную массу его реальных построек составляют частные заказы: это усадьбы, такие как, например, Гагарина в Холомках, Оболенского на озере Сайма, усадьба Ксидо в «Хмеликах», усадьба Щербатовой, дача Половцова, о которой речь впереди, и заказы на переустройство внутреннего убранства частных городских особняков.

С началом Первой мировой войны строительная жизнь в России практически замирает, поэтому 1914 год можно рассматривать как завершение дореволюционного периода архитектурной деятельности Фомина, хотя он и продолжает работать над отдельными проектами, так и не воплощенными в жизнь.

(  (  (
Так как же все-таки нам следует рассматривать интерьерные работы Фомина? Это вынужденный шаг «непризнанного гения», дабы иметь возможность зарабатывать деньги и содержать семью, это путь проб и ошибок в поисках своего стиля или же это все-таки  реальная попытка большого художника выразить себя? Насколько свободен Фомин в своем творчестве в этот период? Так ли правы те, кто резко противопоставляет дореволюционный и послереволюционный периоды творчества архитектора? Попробуем последовательно ответить на все эти вопросы.

Наше исследование будет состоять из четырех частей: первая ‑ посвящена формированию неоклассического стиля у Фомина, его пути от модерна к неоклассике, во второй ‑ разбираются его самые значимые, знаковые работы, в третьей ‑ речь идет об интерьерах небольших частных особняков и, наконец, в четвертой ‑ проводится параллель между дореволюционным творчеством Ивана Александровича и советским периодом его деятельности.

Глава I. 1902-10 г.г. Ранние интерьерные работы. От модерна к неоклассицизму.

Как уже упоминалось, впервые Иван Александрович обратился к оформлению интерьеров еще в период увлечения модерном. На Выставке архитектуры и художественной промышленности нового стиля, располагавшейся на углу Петровки и Столешникова переулка, по проектам Фомина были созданы столовая серого клена (рис. 3) с декоративным бассейном и две жилые комнаты с каминами и мебелью. Сохранились только фотографии столовой и фрагментов ее отделки. Интерьер достаточно строгий, массивная, тяжелых пропорций мебель. Гладкие стены венчались живописным фризом. В интерьере были использованы вычеканенные по рисункам Фомина панно из меди (рис. 1). Очень характерны использованные в декоре сюжеты: русские богатыри в витражах и панно (рис. 1, 2,), мозаики с павлинами и т.д. В целом, уже в этой работе Фомин вовсю использует обязательный для модерна и потом перешедший и в его неоклассические работы принцип целостности решения ансамбля, стремление подчинить все элементы единому художественному началу.

Следующей работой по оформлению интерьеров была отделка нескольких комнат квартиры семьи Поммер на Васильевском острове в 1907-08 годах. Эта работа во многом переходная. К сожалению, о ней мы тоже можем судить исключительно по фотографиям. Сохранилась съемка столовой (рис. 5) и комнаты барышни (рис. 4, 6). Столовая выполнена из карельской березы и черного дерева (контрастное и, одновременно, гармоничное сочетание). Стены совершенно гладкие, плафона нет. Таким образом, мебель приобретает значительно большее значение, именно она создает стиль и впечатление. Столовая достаточно строгая, чувствуется движение к неоклассике, но изящество мебели, ее графичность сближает эту работу с модерном. Что касается комнаты барышни, то в ней это ощущение усиливается, мебель здесь еще более вычурна, хотя неоклассические мотивы используются активно: стойка для цветов, в виде колонны, пилястры на камине, мотив гирлянды и венков на плоской поверхности белой мебели. Изящная резьба, прихотливые очертания сочетаются со строгостью и даже лаконичностью форм.

Следующая работа Фомина уже полностью неоклассическая, и черт переходности в ней нет, хотя началось ее выполнение всего лишь через год. В 1909-11 (работа была прервана пенсионерской поездкой) Фомин разрабатывает проект перестройки дома княгини М.А. Шаховской на набережной Фонтанки 27, у Аничкова моста. Это первая работа Фомина в звании архитектора-художника. Он оформил несколько парадных залов, выходящих окнами на Фонтанку, спроектировал танцевальный зал и кабинет в дворовом флигеле, пристроил к ним галерею. Живописные работы выполнял И.А. Боданинский (потом он очень активно будет работать с Фоминым), а скульптуру делала Е.К. Маковская.

Начнем с жилых комнат второго этажа. Сохранились только фотографии двух гостиных (рис. 7, 8). К сожалению, от их обстановки вообще ничего не сохранилось, а от отделки до нас дошли только фрагменты. Обе комнаты очень невелики, поэтому удивительно ощущение торжественности и парадности, которое удалось создать Фомину. С первой гостиной ситуация обстоит несколько лучше. Сохранился камин желтого искусственного мрамора с белыми египетскими головами вместо капителей пилястр и белой вставкой центрального рельефа. Над камином расположено зеркало с полуциркульным завершением в белой раме с золоченой отделкой (рис. 9). Зеркало располагается напротив окна, таким образом, получается интересная игра перспективы. Двери простые, белые, оформленные тонкой позолоченной рамой, над ними расположены темные силуэтные рельефы на светло-коричневатом фоне (рис. 10). Они тоже обрамлены тонкой золотой рамкой. Напротив дверей располагалось зеркало, оформленное точно так же, в результате чего мы получаем бесконечную парадную анфиладу. Плафона не было, лишь золоченый фриз с розетками по краю потолка (рис. 11). Стены скупо разбиты на большие плоскости, оформленные также тонкой золотой рамкой, в них висели картины. Повторяющаяся тонкая золоченая отделка придает всему интерьеру особое изящество.

От отделки второй гостиной сохранилось только достаточно массивное оформление дверных проемов (рис. 12). Белые, шестипанельные, оформленные лишь скупым геометрическим орнаментом двери (как и в первой гостиной) достаточно сильно «утоплены» и обрамлены своеобразными пилястрами, которые заканчиваются консолями, поддерживающими завершение в виде «полочки». Стены этой гостиной были затянуты тканью, что придавало интерьеру теплоту и камерность, в отличие от большей строгости и парадности первой гостиной.

Следующая группа интерьеров сохранилась достаточно хорошо (рис. 13). Кабинет весь облицован желтым искусственным мрамором, лишь скупой, плоскостный белый фриз с вазами с фруктами выделяется на его фоне. Архитектору удается блестяще обыграть сочетание белого и благородного тускло-желтого цветов. Наряду с колористическим решением зала, большую роль играет ритмическая организация интерьера. Все пространство поделено на две части двумя ионическими колоннами (им соответствуют две пилястры) того же мрамора с белыми капителями (рис. 14, 15). Проемам между колоннами соответствуют оконные проемы. Важным украшением комнаты является прекрасный белокаменный камин с двумя кариатидами и мотивами ваз с фруктами и гирлянд (рис. 17). Камин «окружен» зеркалом в тонкой золоченой раме (рис. 16), сама поверхность зеркала разбивается на компартименты дополнительным переплетом из перевитых лентами пучков копий. Конечно же, зеркало соответствует центральному оконному проему и играет в этом строгом интерьере важнейшую роль.

Главным парадным помещением является, безусловно, танцевальный зал (рис. 18). Он выполнен так же в желтом искусственном мраморе, но более темном, почти оранжевом (рис. 19). Стены его членятся парными ионическими пилястрами светлого желтовато-розового мрамора с белыми капителями. Они поддерживают скупой антаблемент в виде простой полосы искусственного мрамора такого же цвета, переходящий в лепной фриз по краю потолка. Плафона не было. Зал соединяется с галереей четырьмя проемами, соответствующими окнам галереи (рис. 20). На противоположной стене этим проемам соответствуют зеркала в золоченых рамах. Уже хорошо известный нам прием Фомина, позволяющий иллюзорно увеличить и монументализировать небольшое пространство зала (рис. 21). На торцовой стене между двумя парами пилястр, располагался белокаменный камин с зеркалом над ним во всю высоты стены.

К стене, выходящей во двор, Фомин пристроил неширокую галерею (рис. 24). Открывается она небольшим, очень скупо оформленным квадратным помешением с цилиндрическим сводом, выкрашенным в светло-коричневый цвет. Единственным украшением является рельеф с двумя путти, держащими виноградные грозди в центре свода (рис. 23). На контрасте с этим помещением строится оформление самой галереи (рис. 22). Стены ее облицованы таким же желтовато-оранжевым искусственным мрамором, как и стены танцевального зала. В оформлении галереи Фомин не использует ордер, только гладкие поверхности стен. В проемах между окнами находятся небольшие овальные ниши, сейчас они пусты, но изначально там находились 3 рельефа работы Е.К. Маковской (рис. 28). Это одиночные женские фигуры, очень напоминающие рельефы архаики, стилистически очень точные, но не самостоятельные.

Большой интерес представляет роспись потолка, выполненная художником И.А. Боданинским. Она выполнена гризайлью в коричневато-серых тонах, с вставками вытянутых восьмиугольников с античными сюжетами на черном фоне, обрамленными золоченой рамкой. Три вставки: «Суд Париса» (рис. 26), «Три грации» (рис. 27) и «Артемида расстреливает ниобидов» (рис. 25). В самой росписи использованы мотивы, характерные для ампира: вазы, щиты, копья, трубы и т.д., но вазы по бокам, из которых, как из рога изобилия, «сыплются» тяжелые виноградные гроздья и гирлянды, лишают роспись строгости ампира, придают ей барочные черты. В принципе, аналогии таким росписям мы можем найти в работах Агостино Тасси и других художников римских вилл. 

Тут мы сталкиваемся с очень интересной проблемой взаимоотношения архитектора и работавших с ним художников и скульпторов. Проблема эта, на наш взгляд, требует специального исследования, мы же затронем лишь один частный аспект ее. Уже современники отмечали невысокое качество работ Боданинского. Интересно, что, несмотря на такое отношение, Фомин продолжает привлекать его к работе. Трудно предположить, что он заблуждался на его счет или не может найти себе живописца более высокого уровня. Остается предположить, что суховатая и немного манерная живопись Боданинского вполне устраивала Фомина и отвечала его задачам. В интерьерах Фомина вторичная по своей сути живопись Боданинского приобретала неуловимый иронический оттенок, о котором сам художник и не подозревал. Есть еще одна причина такой «верности» Боданинскому со стороны Фомина. Дело в том, что в конце XIX ‑ начале ХХ веков сложилась концепция превосходства художника, его решающей роли в формировании образа и «подчиненной», если так можно выразиться, фигуры архитектора. Как уже отмечалось, Фомин был близок к модерну и «Миру искусства», и поэтому прекрасно сознавал это. Сам же Фомин всегда был сильной самостоятельной личностью, подчеркнуто называл себя «архитектором-художником», поэтому он и выбирает крепкого профессионала, а не яркий талант. Вся эта ситуация касается не только Боданинского, а практически всех скульпторов и художников, работавших с Фоминым: Маковской, Яковлева, Кузнецова и др. Любопытно, что то же самое происходит в русском ампире, столь почитаемом Фоминым: например, росписи интерьеров Генерального Штаба Росси тоже манерны, суховаты, не оригинальны, но очень точно «попадают» в стиль

Во всех трех помещениях одинаковый геометрический ромбовидный шахматный паркет: таким образом формируется единое визуальное пространство различных по размерам, назначению и переживаемому пространству помещений.

Начав, как один из лидеров направления модерна, работая с Кекушевым, работая с Шехтелем над одним из знаковых произведений русского модерна ‑ зданием театра МХАТ, организовывая одно из самых значимых событий, пропагандировавших модерн в России, ‑ Выставку архитектуры и промышленности нового стиля, будучи тесно связанным с журналом «Мир искусства», давшим толчок модерну в России, уже в середине 1900х годов Фомин отходит от этого направления. Но не порывает с ним окончательно. Знаменательно, что центральная и программная статья Фомина, ознаменовавшая смену направления, выходит в одном из последних номеров «Мира искусства» в 1904 году
. Еще в 1908 году мы находим черты переходности в работах Фомина. А уже к началу 10х годов новый стиль окончательно сформирован. Начинается фаза расцвета неоклассицизма.

Глава II. Пик интерьерной неоклассики Фомина: дача дипломата А.А. Половцова и дом князя С.С. Абамелек-Лазарева.

В 1911 году Фомин параллельно начинает работать сразу над двумя крупными заказами — основными его произведениями дореволюционного периода. Эти несколько предвоенных лет станут самыми плодотворными для архитектора.

Дачу Половцова вместе с интерьерами дома Абамелек–Лазарева принято считать центральным (из реализованных) произведением Фомина дореволюционного периода. Эти два памятника наиболее изучены и заслужили высокую оценку практически у всех авторов, писавших о Фомине.

Дача А.А. Половцова.

В 1909 году К.К. Шмидтом начинается перестройка небольшой деревянной дачи XIX века, принадлежавшей барону Людвигу Штиглицу на Каменном острове (Набережная Средней Невки, 6). Купив это здание дипломат А.А. Половцев начинает перестройку старой ветхой, сильно пострадавшей от наводнения деревянной постройки, начала XIX века. Работа Шмидта по всей видимости, не удовлетворяла нового хозяина, и в 1911 году он передал работы Фомину, высказав при этом пожелание, сохранить черты классической постройки (хорошо сохранившийся деревянный свод главного зала старой постройки Фомин целиком включит в свое архитектурное решение).

Для этой постройки Фомин избирает классический усадебный П-образный план (отчасти это было обусловлено пожеланием заказчика) с абсолютно симметричной композицией и осевым построением внутреннего пространства (рис. 29, 30). Надо сказать, что Фомин успешно совместил классический усадебный тип с современными требованиями комфорта: в здании было центральное отопление, лифт, специальный подогрев зимнего сада. Пожалуй, в этой постройке Фомин наименее ограничен работами своих предшественников (хотя он использовал «намеченную в общих чертах (Шмидтом — А.С.) планировку участка»
), чем в остальных своих работах по оформлению интерьеров. Закончены работы по оформлению были только в 1916 году. А уже в 1926 году Фомин вынужден был перестроить здание, приспосабливая его под санаторий.

Это наиболее целостный его ансамбль. Он по-своему уникален, потому что это практически единственная возможность для Фомина использовать весь свой богатый классический арсенал, Архитектор здесь наименее всего ограничен в своей фантазии. Эта постройка ценна для нас еще и тем, что только на ее примере можно судить о взаимосвязи внутреннего и внешнего пространства. Принцип целостности выражен здесь наиболее явственно. Ильин в своей книге справедливо пишет о Даче Половцова, как о своего рода манифесте всего дореволюционного творчества Фомина.

Все парадные помещения расположены в первом этаже (рис. 31). Начинается анфилада строгим круглым вестибюлем, облицованным светло-коричневым искусственным мрамором и обработанным ионическими пилястрами того же цвета с белыми капителями (рис. 33). Между пилястрами расположены дверные проемы и большие ниши с полуциркульным завершением, никак не обработанные, с бронзовой скульптурой. Над нишами расположены круги из красного порфира. Все это венчается куполом с фонарем. Купол декорирован ромбовидными кессонами с розетками, прихотливо закручивающимися вокруг фонаря (рис. 32). Рисунок центральной части фонаря находит как бы сильно увеличенное отражение в рисунке прекрасного наборного пола из черного и белого мрамора. Небольшой фонарь — единственное средство освещения, он имеет желтоватый оттенок, поэтому вестибюль получается достаточно сумрачным, что придает интерьеру ощущение торжественного благородства. С вестибюлем были связаны вспомогательные комнаты: справа располагалась шинельная с лифтом и другие подсобные помещения, слева ‑ овальная столовая, о которой речь еще пойдет впереди, буфетная, кухня, кладовые и т.д.

По контрасту с вестибюлем воспринимается следующий за ним Гобеленовый зал (рис. 37). Интересно, что этот зал располагается поперек центральной оси, а не вдоль. Он наиболее богат по отделке. Это помещение изначально было предназначено для шести из двенадцати уникальных гобеленов по картонам Рубенса, подаренных Наполеоном Александру I при Тильзите (6 других Половцов передал в наследство своей дочери). На западной стене располагались «Крещение Константина» и «Основание Константинополя»; на восточной стене — «Свадьба Константина» и «Въезд Константина в Рим»; на южной стене висел гобелен «Трофеи Константина»; и шестой гобелен — «Битва Константина с Максенцием» — предназначался для лестницы. Сейчас эти гобелены находятся в экспозиции Государственного Эрмитажа, что, конечно, очень обедняет декоративное решение зала, но лучше видна четкая геометрическая разбивка стен на плоскости достаточно широкими темно-коричневыми линиями на общем светло-кофейном фоне.

Мы здесь сталкиваемся с очень интересной ситуацией: Фомин включает в свой целостный интерьер даже не просто самостоятельное произведение искусства достаточно высокого качества, в данном случае, выполненные во Франции в начале XIX века гобелены становятся не цитатой, а реальной ампирной деталью в «псевдоампирных» интерьерах Фомина. Таким образом, они играют такую же роль, как и реальные антики, включаемые в архитектуру классицизма.

Интересен пол Гобеленового зала. Он решен в трех цветах: белом, красном и черном, которые сплетаются в сложный геометрический меандровидный орнамент.

В основе пространственного решения зала лежит простой прямоугольник, перекрытый цилиндрическим сводом с квадратными кессонами и фонарем (рис. 35), поделенным на две части, с живописной руиной в единственной южной люнете. Но, на самом деле, этот зал очень сложен по своему пространственному построению. Вход в него оформлен глубокой нишей с полуциркульным завершением (вообще все дверные проемы углублены), разбитым балконом обходной галереи (рис. 34), идущей по трем сторонам зала и приводящей к лестнице (рис. 41), а также связанной со следующим Белоколонным залом термальным окном с дверьми. Своды галереи изысканно расписаны прихотливо извивающимся тонким стволом дуба с серебристо-серой листвой на желтом фоне (рис. 36). К тому же, одной стены у зала практически нет, и пространство как бы переливается в тягучую, без углов овальную лестницу.

Вообще, лестницу Дачи Полоцова (рис. 38-43) принято считать главной удачей Фомина в оформлении интерьеров, и это справедливо. Она противопоставлена геометрическому Гобеленовому залу, с системой прямоугольников с подчеркнутыми углами и плоскостями как в пространственном, так и в плоскостном аспекте. Начинается она единым пролетом на уровне первого этажа, а далее разделяется на два, «подхватывающих» овальные очертания стен. Как уже упоминалось, она приводит нас на галерею Гобеленового зала. Прекрасно найденные текучие овальные формы, строгость и цельность решения, как цветового, так и пространственного, отличают эту работу Фомина. Объединяющее значение зеленовато-коричневатого цвета искусственного мрамора нарушалось только гобеленом да белыми зеркальными дверьми с белыми лепными гирляндами над ними. Венчается все это пространство куполом с квадратными кессонами и розетками в них, уменьшающихся к центру, занятому фонарем (рис. 44), что зрительно его увеличивает — здесь опять Фомин прибегает к своему излюбленному приему. Форма фонаря находит свое отражение в мраморном наборном полу (еще один любимый ход), разбитому пролетом лестницы на два полукруга (рис. 42). В его цветовом решении сочетаются красный, черный и серый цвета.

Продолжает анфиладу Белоколонный зал. Свод этого зала (рис. 48-50) был сохранен от первоначальной деревянной постройки XIX века, поэтому стиль здесь выдержан наиболее строго. Цилиндрический свод центрального пространства зала поддерживается парными ионическими колоннами светлого бежевого мрамора с белыми капителями (рис. 45). Стены зала облицованы мрамором того же бежевого оттенка и украшены нишами со скульптурой. Цветовое решение зала строго и торжественно, бежевые стены хорошо гармонируют с серо-голубым сводом с золотыми фигурками путти в восьмигранных иллюзорных кессонах. Свод никогда не реставрировался, но сохранился в прекрасном состоянии. Интересны ампирные двери Белоколонного зала: белые с вписанными в ромб золочеными рельефами с оружием и другими военными атрибутами (рис. 46).

Заканчивается анфилада парадных залов Зимним садом (рис. 51-53). Это сплошь остекленное полуциркульной помещение, декорированное коринфскими пилястрами. В него выходил балкон с галереи, тоже оформленный полукруглым термальным окном с дверьми (и опять ритмически перекликаются орнаменты пола и потолка).

Из Белоколонного зала мы можем попасть в гостиную, выходящую на террасу (окна поэтому защищают железные жалюзи), и малую столовую. Далее, как и из вестибюля, в овальную столовую. Она оформлена парными оранжевыми коринфскими пилястрами на бежевом фоне стен (рис. 54, 55). Между пилястрами располагались бра. Потолок решен в трех цветах, сером, золотом и светло-бежевом (рис. 56). Пол чисто геометрический, шахматный. Несколько странно смотрится тоненький фриз из завитков, опоясывающий всю столовую, — он подчеркивает горизонталь, но разбивает цельность стены. Между пилястрами располагались белые, шестипанельные двери с росписью. Они не все были одинаковой высоты, поэтому над дверьми меньшего размера расположены круглые медальоны с изображениями скульптурных бюстов в профиль.

На втором этаже располагались жилые помещения, от оформления которых остались, зачастую, лишь немного манерные и тривиальные плафоны Боданинского и, иногда, полы: детская, спальня, ванная и т.д. Есть и вторая лестница, скупо и сухо оформленная. На втором этаже рядом с основной лестницей находился и кабинет самого Половцова, для которого были куплены прекрасные деревянные двери китайской работы (рис. 58), он, к сожалению, не сохранился, и, когда в 1926 году Фомин переделывал свое произведение под санаторий, это пространство было перепланировано, сохранились только двери.

Особняк князя С.С. Абамелек-Лазарева.

Совершенного другая ситуация сложилась с постройкой дома князя С.С. Абамелек-Лазарева. Фомину пришлось вписывать свой план в ограниченный с трех сторон участок. Ивану Александровичу принадлежит фасад, выходящий на Мойку (рис. 57), вестибюль, лестница и два зала. Все авторы в один голос отмечают, что Фомин монументализирует тему частного особняка, оформляет небольшие залы так, что они не уступают дворцовым по торжественности.

Войдя через массивные деревянные двери, мы попадаем в маленькую прихожую. Квадратное помещение с крестовым сводом расписано Боданинским в стиле римских гротесков: на ярко-синем фоне золотые вазы, лиры, гирлянды, в центре на черном фоне золотая маска (рис. 59). Аналоги таких росписей можно встретить на римских виллах, например, похоже оформлен вестибюль козино на вилле Людовизи.

Из этой прихожей мы попадаем в вестибюль (рис. 63). Его решение очень неординарно. Это небольшое и невысокое прямоугольное помещение, окруженное тяжелыми дорическими пилястрами, приблизительно в человеческий рост высотой. По двум длинным стенам им соответствует дорическая колоннада таких же пропорций (рис. 64). Баз у этих колонн нет, они поставлены на своеобразный настил, простирающийся от стены и не прерывающийся на интерколумнии. Выполнены пилястры и колонны из искусственного мрамора столь любимого Фоминым оранжевого цвета, а капители сделаны из розовато-желтого материала. (Такое цветовое решение мы встречали в танцевальном зале особняка Шаховской.) Также Фомин применяет свой излюбленный шахматный пол. И так приземистые пропорции колон и пилястр усугубляет очень тяжелый белый антаблемент с крупными украшениями лаконичных форм (рис. 61). Интересно, что при всей своей кажущейся тяжести и приземистости размеры колонн вполне соотносимы с ростом среднего человека, поэтому остается некоторое ощущение абсурдности переживаемого пространства. Вся эта игра пропорций и объемов еще более усиливается на торцовой стене: на углах Фомин применяет наложенные друг на друга пилястры, а, освобождая центр для ниши со скульптурой, он так близко вынужден сдвинуть пилястры, что промежуток между ними становится меньше самих пилястр (рис. 62). Интересно, что как вход, так и выход на лестницу сделаны не в торцовых стенах, а в крайних интерколумниях.

Такое неординарное решение может трактоваться и как ироническое прочтение ампира, пародия, в рамках частного особняка, применение в котором «героического пространства» само по себе комично, на использование архитекторами русского ампира монументальных, тяжелых форм внешней архитектуры во внутреннем убранстве общественно-значимых построек. Такое мнение высказывает Г.И. Ревзин, указывая на вестибюль Адмиралтейства, как возможный прототип для пародии
.

Вход на лестницу вынесен достаточно далеко из-за колонн, поэтому уже из вестибюля мы видим ее перспективу, и сразу становится ясно, что это совершенно иное пространство (рис. 61). По контрасту нам открывается просторный, изящный, светлый интерьер лестницы (рис. 65) с ровными бледно-зелеными стенами, красивым высоким сводом с восьмиугольными кессонами и белыми на зеленом фоне розетками в них (рис. 66). Большую роль в этом пространстве играет простенькое, белое зеркало, расположенное на площадке. Невыразительное на первый взгляд, оно, тем не менее, позволяет увидеть перспективу второго лестничного пролета еще из вестибюля, создавая удивительный эффект бесконечной, устремленной вверх лестницы. Большое окно, расположенное сбоку от зеркала дает постоянный яркий свет, подсвечивая не только саму лестницу, но и ее отражение в зеркале. Эти игры, позволяющие создать объемные визуальные пространства при небольших реальных размерах, были фирменным знаком Фомина. Дополнительную легкость лестнице придают стройные, высокие перила.

С лестницы мы попадаем в столовую. Это самое нарядное помещение. Напротив окна располагается своеобразная полукруглая лоджия с балконом для музыкантов, отделенная двумя ионическими колоннами и двумя полуколоннами, облицованными черным мрамором с крупными вкраплениями красновато-коричневых и светло-коричневых пятен, с белыми капителями и базами (рис. 71). Этот сложный и очень красивый колорит колонн является главным цветовым акцентом и подчиняет себе колористическое решение всего зала. В центре каждой из боковых стен расположены плоские арки (рис. 69), оформленные коринфскими колоннами меньших размеров, но одинаковых по колористическому решению.

Важнейшим элементом композиции этого зала являются иллюзионистические живописные панно (рис. 67, 68). В этом случае своего любимого эффекта расширяющегося пространства Фомин достигает не использованием зеркал, а введением в интерьер иллюзионистической композиции. Не случайно на первом эскизе столовой, сохранившимся в Музее Архитектуры им. А.В. Щусева, это небольшая представляется огромным торжественным пространством. Использование иллюзионистических приемов, бесспорно, окрашены иронией, пародируя приемы мастеров итальянской архитектуры.

Стены не были декорированы, они оставались гладкими, и, как бы подчеркивая это, Фомин сосредотачивает белые с золоченым декором двери в углах здания так, что венчающие их белые фронтончики на консолях чуть не соприкасаются друг с другом углами (рис. 70). В верхней части, отделенной тоненьким фризом завитков, над дверьми расположены круглые скульптурные медальоны. (Скульптуру для этой работы Фомина делал Б.И. Яковлев.) Все белые детали хорошо читаются на бледно бежевом, чуть тонированном общем фоне. Зеркальный свод в нижней части декорирован кессонами (рис. 72), плафон расписан Боданинским в его уже привычной нам несколько суховатой стилизаторской манере, но не лишен изящества (рис. 78).

Большой интерес представляет театральный зал. Он противопоставлен столовой по своему решению. Все помещение обработано красно-коричневыми коринфскими пилястрами с белыми капителями (рис. 73). Между ними находятся белые двери с золоченой отделкой, по три на каждой из боковых стен, точно такие же, как и в столовой, но они оформлены тонкой рамой из искусственного мрамора того же красно-коричневого цвета с золотой отделкой (рис. 74). В их завершении на кронштейнах расположены полочки с парами грифонов (рис. 75). Сам мотив, конечно, не нов и часто использовался в оформлении интерьеров классицизма (Адам, Камерон), но решает Фомин его совершенно по другому: темные скульптурные фигуры грифонов расположены на светлом, цвета слоновой кости, фоне, и это придает им черты модерна. В соответствии с назначением зала избирается сюжет для росписи: в центре в октагоне помещена колесница Аполлона (рис. 76), в двух небольших прямоугольниках живопись, имитирующая рельефы (рис. 77), по краю плафон окружает фриз с путти, поддерживающими гирлянды (рис. 79).
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Это действительно знаковые постройки для всего дореволюционного периода творчества Фомина: все мотивы, все принципы в них уже раскрыты. Но при этом, по своей семантике они наиболее связаны с предшествующей традицией. Особенно дача Половцова: классический П-образный план, симметричная планировка, разделение на парадную и жилую части, связь с окружающим парком. Но Фомин всегда изменяет что-то, нарушая классические каноны и законы: перенасыщенность деталями: слишком много колонн, чуть изменены пропорции, излишне акцентирована деталь, чуть причудливее, чем требует строгий вкус, выполнена линия, фронтончики над дверьми почти налезают друг на друга ‑ и создается совершенно новое, неожиданное, иногда ироничное, иногда изящно-возвышенное, ощущение. Каждое новое помещение становится совершенно неожиданным для нас по своему образу и решению. Но в целом это все же своеобразная «игра на чужом поле».

Глава III. Интерьеры небольших доходных домов 1911-14 г.г.

Но кроме таких крупных работ, Фомину, как и любому архитектору, приходилось исполнять и множество мелких частных заказов на оформление иногда всего нескольких комнат. И надо сказать, что их нельзя рассматривать как проходные работы, Фомин никогда так к ним не относился. Более того, в этих незначительных, на первый взгляд, работах, пожалуй, даже более ярко проявляется выдумка и оригинальное мышление архитектора. Здесь он менее зависим от традиции, и поэтому даже более свободен во всех проявлениях присущей ему иронии. Мы уже упоминали в начале работы, что жанр небольшого частного интерьера отсутствует в классической традиции, но является «родным» для модерна. На этих примерах, пожалуй, даже лучше видны отличия и особенности неоклассицизма начала века, как самостоятельного течения.

Почему же Фомин обращается именно к этому жанру? На наш взгляд, здесь есть несколько причин: во-первых, во внутренней отделке есть возможность гораздо более тонкой и качественной проработки, и Фомин со своей любовью к деталям, с любовью к почти «фарфоровой» лепнине, с очень точным чувством стиля и материала вполне логично обращается к небольшому интерьеру (в этом смысле очень показательно использование мотивов наружной композиции во внутренней отделке), во-вторых, именно в интерьерах у Фомина есть возможность создать ощущение окружающего тебя мира классики. Создается образ окружающей тебя абсолютной, тотальной классики, абстрагированной от окружающей городской среды. И этот образ по своей силе не уступает масштабным утопическим проектам, но вполне реализуем.

К сожалению, практически ничего не дошло до нас от двух прекрасных интерьеров, выполненных Фоминым в доме камер-юнкера Я.В. Ратькова-Рожнова. (Набережная мойки, 86). Полностью уничтожена прекрасная строгая галерея, сохранилась только ее черно-белая фотография, по которой невозможно судить об ее убранстве (рис. 80), лишь потолок и верхняя часть оформления стен сохранились от столовой (рис. 86, 88). Это высокое, вытянутое помещение (рис. 81). Стены его поделены на две части. Нижняя часть оформлена плоскими парными пилястрами, белыми на фоне белой стены, с желтыми, подчеркнуто пластическими активными ионическими капителями, несущими белый не тяжелый антаблемент. Между пилястрами помещалась прекрасная богатая роспись в стиле гротесков (рис. 82, 83). Над антаблементом располагались небольшие белые пилястры на желтом фоне. Большой интерес представляет необычный потолок работы Боданинского (рис. 84, 85, 87). Это плоский, тяжелый, богато декорированный деревянный потолок, украшенный золочением, разбитый на компартименты, с живописной вставкой в центре.

Хотелось бы еще отметить работу Фомина в доме Л.В. Голубева (Большой проспект Васильевского острова 10). Сохранились две большие, светлые, просторные квадратные комнаты (рис. 89, 92). Стены их облицованы соответственно слегка сероватым и розовым искусственным мрамором. Сохранились прекрасные двери карельской березы с тонким золоченым оформлением (рис. 90). Также интерес представляет изящный камин, выполненный из того же слегка сероватого искусственного мрамора, близкий по своему решению к модерну (рис. 91).

Прекрасный, очень необычный интерьер создан Фоминым в особняке И.И. Воронцова-Дашкова (Моховая, 10). От всех его работ в этом доме сохранилась лишь одна комната, которая считается кабинетом князя. Она крошечная по объему, но, тем не менее, Фомин использует глубокий четырехколонный портик с двумя рядами колонн бледно желтого искусственного мрамора с белыми ионическими капителями, со сводом и тяжелым белым антаблементом, занимающий всю стену (рис. 95). Подобное решение можно встретить во внешнем решении Курзала и Дачи Половцова, но использование такого приема во внутренней отделке, да еще в крошечном помещении, очень необычное, почти новаторское. Стены по краям этого портика украшены нишами из того же мрамора с белыми раковинами в конхах (рис. 97). На противоположной стене расположена небольшая плоская арочка, оформленная пилястрами. Интересно колористическое решение зала. Сохранился прекрасный овальный плафон. Он выполнен в белом, лиловом и ярко-синем цветах (рис. 93, 94). Точно так же решен и свод портика (рис. 96). Все эти яркие цветовые акценты прекрасно смотрятся на фоне нейтральных, бледных, серовато-коричневатых стен.

Еще более необычно решено оформление внутренней отделки дома Д.Б. Нейдгарта. К сожалению, сохранился только вестибюль и лестница, но и по ним мы можем судить о всей неординарности решения. Как и во многих своих работах, Фомин был связан по рукам и ногам небольшим пространством, в которое требовалось вписать монументальные по своей природе, в понимании архитектора, помещения. Небольшое пространство вестибюля решено в двух уровнях: мы входим и практически сразу поднимаемся по лестнице на площадку, отделенную тончайшей балюстрадой (рис. 99). С краю, в правом углу вестибюля расположена арка и лестница, совершив вместе с лестницей поворот на 180 градусов, мы оказываемся в удивительном, неожиданном для нас, уходящем вверх пространстве (рис. 100, 101). На верхней площадке расположен камин с высоким зеркалом (опять его любимая игра с отражением!), и в вестибюле на боковой стене расположено еще одно зеркало, которое, отражая начало лестничного пролета, создает кольцевую, замкнутую композицию. (рис. 103). Абсолютно гладкие стены отделаны серым, холодным искусственным мрамором (рис. 102). Единственным их украшением являются большие ниши, никак не оформленные (раньше в них находились скульптурные бюсты на высоких цилиндрических подставках) (рис. 104). Потолки и вестибюля, и лестницы простые, белые, лишь в цилиндрическом своде лестницы Фомин использует плоские, квадратные кессоны. На стыке потолка и стен Фомин располагает плоскостный фриз — точно такой же мы можем встретить в оформлении шинельной в Даче Половцова, вестибюля дома Абамелек-Лазарева, вестибюле несохранившегося дома Щербатовой. То есть мы можем говорить об использовании однажды найденного приема, своеобразном самоцитировании (тем более, что этот прием употребляется в одинаковых по назначению помещениях). Но это справедливо лишь с некоторыми оговорками. Фомин каждый раз меняет пропорции и акценты, поэтому смотрится этот прием по-разному: тяжелый, массивный в Абамелек-Лазареве, подчеркивающий тяжесть пропорций колонн, тоненький и легкий в шинельной, строгий, оттеняющий плоскость стен в Нейдгарте. Такое «перетолкование» использованных мотивов — характерная черта творчества Фомина.

Нам кажется совершенно неправомерным говорить о том, что эти небольшие интерьерные работы Фомина не представляют интереса с точки зрения искусства, что они проходные. Эти удивительно красивые и оригинальные по своему решению интерьеры доходных домов открывают нам еще одну замечательную черту таланта Фомина: его потрясающее умение использовать на все сто процентов предоставленное ему «место действия». При этом он остается самим собой, его стиль все также легко узнаваем, элегантен, изящен и ироничен. Фомин монументализирует тему небольшого интерьера, оформляет камерное по сути дела пространство так, что мы воспринимаем его как огромную торжественную залу. В результате, попадая в эти интерьеры, ты погружаешься в удивительный мир, окружающие реалии перестают существовать, ты целиком поглощен классикой, ты существуешь в ней. Небольшое пространство дает Фомину возможность тщательнейшим образом подойти к разработке концепции. Иногда одна деталь, один мотив подчиняет себе все, создают концепцию решения пространство, таковы и портик в кабинете Воронцова-Дашкова, и двери в доме Голубева, и потолок столовой Ратькова-Рожнова.

Глава IV. Дореволюционные работы И.А. Фомина по оформлению интерьеров и его творчество после 1917 года.

Практически половина творческой жизни Ивана Александровича пришлась на советское время. Надо сказать, что он легко и с радостью принял все то новое, что сулила ему революция. Как и многих художников, его захлестнула эйфория, ощущение новых возможностей, нового стиля, вообще всего нового. Он опять с увлечением начинает искать новый, свой стиль, находившийся на острие ситуации. И действительно, это время сулило Фомину много новых возможностей. Утопическое и героическое по своей сути, оно позволяло ему реализовать всю свою страсть к фантастическим масштабным, утопико-героическим проектам, проявившуюся уже в дореволюционное время. И Фомин создает такие проекты. Их достаточно много: проект Дворца рабочих в Петрограде, проект крематория, проект зданий Политехнического института в Иваново-Вознесенске, проект зданий Наркомтяжпрома в Москве, проект комплекса зданий Академии наук в Москве и др. Фомин забывает об изяществе, о тонко проработанной детали и создает нарочито грубые, тяжеловесные проекты, искажая пропорции, обращаясь как бы к первоэлементу, к первооснове классики.

Сам Иван Александрович много раз декларировал и подчеркивал, что хочет работать по-другому, создать новый стиль, соответствующий новой идеологии жизни: «Каждый из нас с первых дней революции хотел творить не так, как раньше, а как-то по-новому. Но это новое давалось с трудом, не сразу»
. И появляется сначала «красная дорика» потом «пролетарская классика».

Насколько противопоставлены дореволюционный и послереволюционный период его деятельности? Уже Ильин в своей книге проводит параллели между Дачей Половцова и театром в Ашхабаде, называя их самыми значительными и характерными постройками Фомина, соответственно, в дореволюционный и постреволюционный периоды. В.Е. Жуков в уже упоминавшейся мной статье «Иван Фомин. Поиск нового художественного языка и стиля» тоже призывает нас к целостности восприятия творческого пути архитектора: «Путь И.А. Фомина в искусстве характерен необычайной цельностью и последовательностью творческих установок»
. Это, конечно, несколько преувеличено, но, по сути, правильно. Истоки послереволюционной деятельности Фомина в его более ранних проектах находит и Г.И. Ревзин, он пишет о проекте Музея войны 1812 года, как о «первой ступени на пути к «героической классике» его послереволюционных проектов
.

Сам Иван Александрович никогда не отказывался от классики, всегда подчеркивал, что создание нового стиля может быть только на ее основе. Приведем несколько высказываний Фомина, относящихся к концу 20ых ‑ первой половине 30ых г.г., которые, на наш взгляд, близки дореволюционным идеям Фомина и его принципам оформления интерьеров: «У классики (я здесь подразумеваю классику Греции и Рима) нам следует научиться единственному общему принципу — что в каждом сооружении должна господствовать единая центральная идея, являющаяся частью общей идеи, более широкой, — квартала, города, страны, эпохи»; «Простота, удобство, целесообразность, примитивизм, в смысле отказа от всякой вычурности, лаконизм форм»
; «Ничего лишнего, ни карнизов, ни наличников, ни орнамента, ни скульптуры — таковы требования современного стиля. Предельная гладкость плоскостей — достижение, а не недостаток нашей архитектуры.»
; «Надо... принять классику за сырой материал и переработать в совершенно новый созвучный эпохе стиль, отказаться от традиционных пропорций классики, отказаться от ненужных деталей, то есть капителей и баз колонн, от ненужного в этом случае ее утонения, от излишеств в деталях, то есть, наличников, сандриков и вообще от всех средств перегрузки и мишурной орнаментики»; «Я выдвигаю такую архитектурную платформу: от классики взять самое основное, здоровое, а именно: 1) построение дома как единого, органически целого, настолько законченного, чтобы в нем ничего нельзя было ни прибавить, ни убавить, и 2) ордер как элемент порядка и дисциплины. Все остальное, как наследие классики, подлежит или коренной переработке в новом духе, или ликвидации. Колонна круглая в сечении, как самая совершенная форма вертикальной стойки, остается, но делается без утонения, капитель и база ликвидируются как излишние; антаблемент <...> — в виде простой полки или сводится к ступенчатому карнизу, перекрытому простым парапетом»
. Но это только теория, надо сказать, что в своих высказываниях Фомин очень часто непоследователен и противоречит сам себе.

К сожалению, от послереволюционного периода сохранилось очень мало интерьерных работ, практически ничего, только редкие проектные рисунки, судить по которым о их качестве и принципах оформления очень сложно. Для своего анализа мы обратимся к двум осуществленным проектам станций метро – «Красные ворота» и «Площадь Свердлова». Мы сознательно обращаемся к постройкам, выполненным в последние годы жизни Фомина, всегда считавшимися всеми без исключения авторами его лучшей порой в советский период творчества. Казалось бы, как можно сравнивать эти огромные пространства с небольшими частными интерьерами? Они изначально совершенно противоположны по своей сути: в дореволюционных интерьерах мы переходим из одного небольшого пространства в другое, абсолютно новое, со своим неповторимым решением, в решении же станций метро мы имеем дело с огромным протяженным, ритмически четко организованным пространстве. И конечно, не о каком изыске или изяществе, о тонкой проработке детали и речи быть не может. И тем не менее, возможность для сравнения есть.

Станция «Красные ворота» была построена в 1934 году. Первое, что бросается в глаза, это строгое и очень изысканное колористическое решение зала: черный, насыщенные темно-красный и коричневато-желтый – доминирующие цвета. Вспомним, что различные варианты желтого и красного ‑ это любимые цвета Фомина.

Фомин сознательно делает очень тяжелый, непропорционально большой свод с огромными кессонами. Этот свод мучительно давит на нас, не давая забыть о многометровом слое земли над головой. Колонны этого зала, в сущности, даже нельзя назвать колоннами – это, скорее, огромные столбы, прорезанные небольшими нишами, без оформления, близкими по решению к нишам в вестибюле дома Нейдгардта. Капители и базы лишь чуточку намечены простыми профилями. Такие же профили заменяют антаблемент. Тут уместно вспомнить приземистые колонны без баз в вестибюле дома Абамелек-Лазарева, но если там колонна практически одного «роста» с человеком, и на этом построена вся игра масштабов, то здесь Фомин избирает другой прием: по сравнению с человеком пилоны Красных Ворот просто огромны, человек кажется крошечным на их фоне, а если мы будем соотносить их с большим тяжелым сводом, то они кажутся слишком приземистыми, и, пожалуй, недостаточными для такой мощи. При том, что масштабы, конечно, несравнимы, попадая на эту станцию, мы испытываем тоже ощущение непропорциональной тяжести, ту же игру масштабов, столь любимую Фоминым, как и в вестибюле дома Абамелек-Лазарева. Только не о какой легкой иронии и говорить не приходится.

Фомин все время подчеркивает плоскость, оставляя как можно больше гладких поверхностей (опять Нейдгардт, тоже и в Шаховской и др.). Ради этого он даже закладывает большинство проемов между центральным вестибюлем и боковыми. И довершает сходство шахматный геометрический черно-белый мраморный пол, любимейший у Фомина, который в данном случае лишь подчеркивает монотонность и протяженность пространства.

Станция «Площадь Свердлова» (ныне «Охотный ряд») была выполнена немного позже. Разработку проекта Фомин начал за год до смерти и реализована она была уже его учениками в 1937-1938 годах. По своему колористическому решению она противоположна «Красным воротам», для нее Фомин избирает очень светлый, с легким бежево-серым оттенком материал. Такое строгое, холодноватое решение близко к решению вестибюля дома Нейдгардта.

Во всем остальном Фомин остается верен себе: те же короткие, тяжелых пропорций, прямо «вкопанные в землю» столбы-пилоны, на этот раз, правда, канелированные, практически без баз и капителей, одинаковые в сечении по всей высоте, те же заложенные проемы. Даже тот же любимый шахматный пол. Интересно, что в этой своей работе Фомин вновь использует столь характерную для него удивительного качества, почти фарфоровую лепку, включая в кессоны свода около эскалаторов фигурки в народных костюмах.

Конечно, перед нами предстает совершенно другой художник. Ушли изящество, изысканность, любовь к детали, все это Фомин считает лишним, «мишурой», от которой следует очистить классику. Он обращается к основам, первоэлементу материи классики. Но остается видение классики, как чего-то тотального, rfr самостоятельного мира. Классика остается мировоззрением.

Заключение.

Перед нами творческий путь действительно очень неординарной, масштабной личности, жившей и работавшей в очень сложное, очень насыщенное как культурными, так и историческими событиями время. Путь сложный, противоречивый, но это путь безусловно талантливого человека, большого художника.

Уже в самом начале своей карьеры Иван Александрович заслужил уважение грандов художественной жизни того времени, среди них Ф.О. Шехтель, Г.К. Лукомский, Леонтий и Александр Бенуа, Игорь Эммануилович Грабарь. Он всегда находился в гуще событий, организовывая выставки, преподавая, работая над историей русской архитектуры. Всегда старался быть в «авангарде» художественной жизни, находиться на острие, сначала в рамках модерна, затем возглавив направление неоклассики и уже в послереволюционный период активно пытаясь найти что-то новое, соответствующее тому героико-утопическому ощущению, которое охватывало всех в то время.

Совершенно несправедливо рассматривать его дореволюционный период творчества как путь поиска себя, путь проб и ошибок. К 1904 году Фомин ‑ уже зрелый, сформировавшийся архитектор, имеющий достаточно большой авторитет среди коллег. А уже к 10му году он окончательно формирует стиль, в котором и проработает до революции.

Кредо Фомина ‑ проникновение в классическое наследие, его трансформация и переосмысление. Он использует весь богатый арсенал классики, заставляя его звучать по-своему, по-новому, современно. Именно поэтому неоклассицизм Фомина ‑ это очень целостное, полноценное, самостоятельное течение. И оно реализовало себя в таких высокого уровня постройках, проникнутых духом настоящего классицизма, как, например, дача Половцова.

Несмотря на то, что в интерьерах Фомина мы можем найти цитаты из буквально всех классических стилей - от рельефов архаики до русского ампира - говорить об эклектичности Фомина, на наш взгляд, неверно. Дело в том, что, цитируя предшественников, Фомин всегда ироничен, а эклектика по своей природе несовместима с иронией. Фомин не эклектичен, – он пародиен.

Но Фомину пришлось зачастую работать в жанре, противоположном по своей сути масштабу и героике неоклассики, оформляя небольшие помещения, иногда квартиры, иногда несколько комнат. Но он и здесь проявляет весь свой талант настоящего художника, придумывая свои неординарные и неповторимые решения. Трансформируя, как бы расширяя пространство, он монументализирует тему доходного дома. Оформляет небольшое, камерное по сути дела помещение так, что мы воспринимаем его как огромную торжественную залу. Фомин обратился к теме небольшого частного интерьера поскольку он позволял ему создать в городской среде целостный классический мир. Так же интерьер позволяет Фомину тщательней работать с материалом и с деталью.

Принцип единства пространства, его целостности, подчинения единому художественному началу, был воспринят Фоминым от модерна и стал одним из основных устоев его художественной деятельности.

Приняв революцию, Фомин начинает искать свой новый стиль, отвечавший новому времени, но отталкиваясь при этом от классики. Он обращается к ее первоэлементам, создавая нарочито тяжеловесные проекты с приземистыми, как бы вырастающими из земли, колоннами, забывая о изящесте, ироничности своего дореволюционного стиля. Но сохраняются отдельные приемы, сохраняется перенасыщенность интерьера, ощущение тотальной классики, игра с масштабами.

Иван Александрович Фомин оставил нам после себя очень много проектов, статей, построек, памятников. В этой работе мы затронули лишь малую часть его огромного богатого творческого наследия, которое, на наш взгляд, все еще ждет своего внимательного исследователя.

Приложение.

Схема взаимодействия архитектора, автора и подрядчиков России в начале ХХ века 

(на примере работы И.А. Фомина над интерьерами дома князя С.С. Абамелек-Лазарева).

Проблема влияния заказчика на произведение архитектора всегда очень сложна. Насколько активно хозяин навязал свое видение собственного дворца, замка, особняка, квартиры художнику? Этот вопрос очень актуален и в отношении Фомина. Конечно, это зависит и от самого архитектора, и от характера и  просвещенности заказчика, и, не в последнюю очередь, от устройства архитектурной жизни.

Надо сказать, что в начале ХХ века в России существовала очень развитая схема взаимоотношений между заказчиком, архитектором и подрядчиками. Схема эта очень жизненна и, наверное, наиболее плодотворна. Об этом говорит хотя бы то, что она возрождена в наше время и активно применяется в современной строительной практике. Рассмотрим ее на примере работы Фомина над домом князя С.С. Абамелек-Лазарева на набережной реки Мойки. Сразу оговоримся, что неслучайно была выбрана именно эта постройка Фомина. Дело в том, что в литературе постоянно упоминается, что князь Семен Семенович очень активно навязывал Фомину свою трактовку. В качестве доказательства приводится история о том, что тяжелый аттиковый этаж на фасаде дома целиком придуман и навязан заказчиком и, якобы, сам Фомин был очень недоволен и в последствии публиковал свою работу без этого тяжелого «довеска». В архивных делах нам не удалось обнаружить каких-либо документов, напрямую подтверждающих или опровергающих этот факт, но, исходя из ниже изложенных фактов и характера князя, можно вполне представить такую ситуацию. Князь С.С. Абамелек-Лазарев, был нами выбран еще и потому, что он очень активно строил и у него был огромный опыт в работе с подрядчиками и архитекторами.

Итак, после того, как заказчиком был выбран архитектор и определено место застройки, архитектором составлялся проект. Этот проект должен был быть утвержден заказчиком и затем представлен на утверждение Техническим Комитетом Петербургской Городской Управы. 24 апреля 1913 года проект дома С.С. Абамелек-Лазарева был утвержден и Управой был назначен архитектор по надзору над работами. При этом в России существовали очень жесткие правила и нормы организации строительных работ, лимитировалось буквально все: высота и ширина тротуаров, размеры лесов, освещение, высота и расположение забора, даже уборка строительного мусора и грязи
.

После утверждения проект рассылался потенциальным подрядчикам. Каждый возможный исполнитель проекта составлял свою подробную смету на предстоящие работы. Сам автор тоже составлял смету на проведение работ. Далее все эти сметы сводились воедино и анализировались. Таким образом, выбирался основной подрядчик. Та же схема существовала и по отношению к более мелким подрядчикам и субподрядчикам. С каждым из них заключался очень подробный и обстоятельный с юридической точки зрения договор. Подход был сугубо индивидуальный. В договорах оговаривались цена работ, условия оплаты, обязательства сторон, иногда даже четко указывался тип и качество материала. Обычно от 5% до 15% суммы, заказчик выплачивал через год, эта сумма служила гарантией качества работ. За невыполнение условий договора предусматривалась неустойка.

Как правило, у каждого архитектора был свой круг фирм и подрядчиков, с которыми он работал, об этом говорит то, что многие имена повторяются в деле о строительстве дома Воронцова-Дашкова. Архитектору было выгодно использовать одних и тех же подрядчиков, потому что это намного сокращало необходимую подготовительную работу. Основными подрядчиками, участвовавшими в конкурсе на дом князя Абамелек-Лазарева были Братья Аксепио, Смирнов и Попов. Мебель выполняли С.Г. Волковысский и Л.Ю. Мейер. Товарищество «Петра Беляева наследники» заключили договор на производство паркета. К.О. Гвиди поставлял мрамор для лестницы и скульптуру. А.П. Смирнов выполнял декоративно-малярные работы. Н.А. Попов поставлял гранит, цемент, искусственный мрамор. Было еще много более мелких поставщиков.

В конкурсе на отопление для дома участвовали конторы Белиндера и Боссгардта, выиграл Боссгардт. Целых три компании участвовало в тендере на проведение электричества в дом: Сименс-Шуккерт, Ф.А. Врублевский и Всеобщая компания электричества. Вслед за установкой технического оборудования в доме проводилась его тщательная проверка и составлялся акт испытаний, по результатам которого владельцу выдавалось разрешение на использование оборудования. 

Заказчику обязательно предоставлялись на утверждение пробы и образцы материалов, а также эскизы. Причем князь Семен Семенович вел себя очень жестко по отношению к автору, осуществляя строжайший надзор. Ни одна деталь не ускользала от его пристального внимания. Например, Фомин поставил на фасад барельефы работы Яковлева, не показав их князю, Абамелек-Лазарев тут же в письме Фомину требует прислать ему за границу фотографии и оставляет за собой право снять барельефы, если они ему не понравятся. И в том же письме он пишет: «Тоже отнюдь не собираюсь платить Бадарминскому, если онъ начнетъ рисовать плафонъ в театральномъ залъ без письменной моей резолюции на эскизъ плафона»
. Интересно, что он даже не знает правильной фамилии живописца ‑ Боданинский, более того, он повторит неправильную фамилию еще в нескольких своих письмах. Иногда в его письмах Фомину жесткость просто граничит с грубостью, например, он позволяет себе отпускать довольно ехидные замечания: «Придать лебедям форму лебедей, а не пеликанов»
, ‑ или, например: «Пожалуйсто не вставляйте въ стильный рисунокъ какiе то, не то пироги, не то аладьи. Это будет безобразно»
 (сохранена орфография оригинала). Более того, князь позволяет себе открыто хаять предыдущие работы архитектора и людей, с которыми Фомин давно работает. Он называет Боданинского «безспорно плохим рисовальщиком» и пишет: «Предупреждаю Вас, что за лубочную живопись притом жесткую какъ у Половцева я не заплачу Бадарминскому, а велю все покрыть белой краскою»
. Справедливости ради следует заметить, что такое нелестное мнение о живописи Боданинского далеко не единично.

Эта схема не оригинальна, не выработана одним каким-то конкретным заказчиком или архитектором. Точно так же князь Абамелек-Лазарев работал с другими своими архитекторами, например, с предшественником Фомина архитектором Е.С. Воротиловым. И точно так же Фомин работал с другими своими заказчиками, например, с князем И.И. Воронцовым-Дашковым.
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