ВИКТОР ВАСНЕЦОВ

(1848—1926)

Виктор Михайлович Васнецов, по картинам которого многие до сих пор представляют себе персонажей русских сказок и былин, как будто самой судьбой был предназначен для этой роли. Он происходил из за​поведной глубины России: родился в Вятской губернии и в Вятке про​вёл детство — среди подлинно рус​ской природы и живого фольклора. Его отец был сельским священни​ком, а религиозная среда прочно со​храняла традиционные мировоз​зрение и уклад жизни.

Когда Васнецов учился в Петер​бурге (сначала в Рисовальной шко​ле, потом в Академии художеств), он много раз иллюстрировал книги. Эта работа оказалась для него необычайно полезной. То Васнецо​ву попадается книга об Оружейной палате — и художник, сделав точные изображения старинного оружия, приобретает глубокие познания в этой области, то он иллюстрирует сказки в народном духе — и получа​ется как бы первая репетиция буду​щих картин.

Однако общее течение совре​менной художественной жизни не благоприятствовало сказочным сюжетам. В искусстве царил быто​вой жанр, и ранние работы Васнецо​ва были именно такими.

Известность художнику принес​ла картина «После побоища Игоря Святославича с половцами» (1880 г.). Необычен и смел сам её замысел: по​казать не события, а образ, суть «Слова о полку Игореве». Половцы победили, и дерущиеся за мертвечи​ну стервятники не дают забыть о страшной цене, которую запла​тило русское воинство. Но павшие не выглядят побеждёнными. Спокой​ная мощь видна в фигуре богатыря в левой части картины; прекрас​ный юноша со стрелой в груди как

*«Слово о полку Игореве» — памятник древнерус​ской литературы конца XII в. В основе сюжета — неудач​ный поход князя новгород-северского Игоря Святосла​вича (1150-1202) в союзе с другими князьями против половцев.
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Виктор Васнецов.

После побоища Игоря

Святославича

с половцами. 1880 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.

будто спит, почти иконописное ли​цо его спокойно и сосредоточенно.

Критика и публика встретили эту картин}неодобрительно: очень мно​гое было в ней непривычно. К тому же перемена творческого облика Васнецова казалась нелепой причу​дой. Однако художник уже нашёл свою тему в искусстве и бросать её не собирался. За первой картиной последовали полотна «Алёнушка» (1881 г.), «Витязь на распутье» (1882 г.), «Иван-царевич на сером волке» (1889 г.) и др.

Самое знаменитое произведение Васнецова — «Богатыри» (1881 — 1898 гг.). Любой зритель свободно назовёт всех троих по именам, а ведь это совсем не иллюстрация к из​вестному сюжету (в былинах Илья Муромец, Добрыня Никитич и Алёша Попович действуют чаще всего по​рознь). Однако ни у кого не возника​ет сомнения, что в центре — Илья Муромец. Он воплощает силу, исто​ки которой — в русской земле.

У Ильи с руки свисает палица, Добрыня Никитич держится за меч. Палица у древних воинов предна​значалась только для смертельной схватки, меч же не просто оружие, а

древний символ доблести и чести. Силы у Добрыни, наверное, меньше, чем у Ильи, однако в нём есть то, что в старину называли «вежеством»: душевная ясность, благородство. У Алёши Поповича в руках лук —
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Виктор Васнецов.

Алёнушка. 1881 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Виктор Васнецов. Богатыри. 1881—1898 гг. Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Виктор Васнецов. Богоматерь. Фрагмент. 1885—1896 гг. Владимирский собор, Киев.

Художник выполнил мону​ментальные росписи для круглого зала Историче​ского музея в Москве (1883-1885 гг.)на тему ка​менного века и для Влади​мирского собора в Киеве. Он писал, что «стремился... идти от жизни, от привле​кавших меня в ней людей, но одевал их, конечно, в соответствующие одеж​ды. Припоминая волную​щие меня образы, я всегда учитывал, что творю в канун двадцатого века».

не богатырское оружие: из него уби​вают не в рукопашном бою, а на рас​стоянии. И смотрит он искоса: такой хитростью не побрезгует и добычи не упустит. Васнецов настолько глу​боко проник в дух русских былин, что сейчас трудно представить бо​гатырей по-другому.

Заслуга Васнецова заключается в том, что он напомнил ещё об одной задаче живописи: искусство должно украшать, делать поэтичным мир во​круг человека. Он вернул живопис​ным полотнам многоцветность, кото​рая у других передвижников порой исчезала за серо-коричневой гам​мой грязных трущоб и нищенских лохмотьев. Его матовые тона и при​глушённые цветовые пятна, декора​тивность и связанная с фольклором символика оказали влияние на ху​дожников русского модерна.
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ГОСУДАРСТВЕННАЯ ТРЕТЬЯКОВСКАЯ ГАЛЕРЕЯ

Государственная Третьяковская гале​рея в Москве — одно из крупнейших собраний русского изобразительного искусства, всемирно известный нацио​нальный культурный центр. Музей но​сит имя основателя — московского купца Павла Михайловича Третьякова (1832—1898), подарившего в 1892 г. городу свою картинную галерею (око​ло двух тысяч произведений), а также небольшую коллекцию брата Сергея Михайловича Третьякова (1834—1892) и дом в Лаврушинском переулке, кото​рый начали перестраивать под музей​ное здание.

«Моя идея была с самых юных лет наживать для того, чтобы нажитое от общества вернулось бы обществу в ка​ких-либо полезных учреждениях», — писал П. М. Третьяков. Он хотел соз​дать публичный музей национального искусства, дающий «полную картину нашей живописи». Третьяков не толь​ко собирал произведения, важные для истории русского искусства, но, зака​зывая картины, морально и материаль​но поддерживал художников, чтобы они не зависели от вкусов рынка. «Он вынес на своих плечах вопрос сущест​вования целой русской школы живопи​си», — писал И. Е. Репин.

Современное Третьякову искусство было представлено в собрании прежде всего передвижниками, но в 60-х гг., когда Товарищества передвижных худо​жественных выставок ещё не было, он покупал картины официальной ака​демической школы, с конца 80-х гг. — произведения М. В. Нестерова, К. А. Ко​ровина, В. А. Серова и др. Тогда же Третьяков начал собирать графику, в 90-х гг. — иконы.

В 1872 г. к дому Третьякова была сделана первая пристройка специально для музея; в 1881 г. он открылся для по​сетителей. Вход был бесплатным, полот​на разрешалось копировать. В одном зале соседствовали картины разных эпох, иногда они висели в пять-шесть рядов: коллекционер никогда не держал произведения в запасниках. Работы художников не делились на главные и

второстепенные, каждая считалась уни​кальной. Третьяков знал в галерее всё вплоть до последнего гвоздя, которым холст прибивался к подрамнику. Он сам покрывал картины лаком и выпол​нял первые реставрации.

Третьяков скончался в 1898 г. В завещании он просил ничего в экспозиции не менять. После его смерти музеем управлял Совет Третьяковской гале​реи, избиравшийся Городской думой. Совет решил приобретать произведения как старого, как и нового искусства, но размешал вновь поступавшие работы отдельно от основного собрания — в за​лах, которые специально отстраива​лись в бывшем жилом доме Третьякова. Во время реконструкции 1900—1905 гг. музейные здания обрели новые фасады, выполненные по проекту В. М. Васнецо​ва. Главный фасад с рельефным изобра​жением Георгия Победоносца стал сим​волом музея.

В 1913 г. Совет галереи возглавил художник и искусствовед Игорь Эммануилович Грабарь. Он задумал превра​тить галерею в музей современного типа. Объединив старое третьяковское и новое собрания, Грабарь разместил картины каждого художника в одном зале или на одной стене, расположив художественный материал в хронологи​ческом порядке. Было составлено пер​вое научное описание собрания — ка​талог галереи, изданный в 1917 г., создана постоянная реставрационная мастерская.

Вскоре после Октября 1917 г. му​зей был национализирован и получил название Государственная Третьяков​ская галерея. Первым её директором стал И. Э. Грабарь. Это была эпоха присвоения государством частных кол​лекций, особняков, усадеб и дворцов; огромное количество произведений искусства распределялось между му​зеями. В 1918 г. был основан Нацио​нальный музейный фонд— главный ис​точник пополнения галереи. Многие владельцы художественных ценностей, считая Третьяковскую галерею единст​венным надёжным местом в годы рево​люции и Гражданской войны, времен​но размещали там свои коллекции. Вскоре они были объявлены государственной собственностью. Так в галерее оказались частные собрания Е. В. Бо​рисовой-Мусатовой, М. П. Рябушинского, В. О. Гиршмана и др.

Во второй половине 20-х гг. к Треть​яковской галерее присоединили коллек​ции нескольких музеев, в том числе Цветковской галереи (в основном гра​фика), Музея иконописи и живописи имени И. С. Остроухова, собрание рус​ской живописи из Румянцевского музея (где, в частности, находилась картина А. А. Иванова «Явление Христа наро​ду»). В 1925 г. собрание западноевро​пейской живописи С. М. Третьякова было передано в Музей изящных ис​кусств (ныне Музей изобразительных искусств имени А. С. Пушкина). Такие шедевры иконописи, как Владимирская икона Божьей Матери и «Троица» Анд​рея Рублёва, поступили из Успенского собора Московского Кремля. Продол​жались и закупки, в основном приоб​ретались произведения советского искусства.

Увеличивавшиеся коллекции тре​бовали постоянного расширения гале​реи. В 1929 г. к музею присоединили бывший дом Соколикова, расположен​ный рядом с галереей, а в 1935— 1936 гг. по проекту А. В. Щусева воз​вели новый корпус в правой части музейного комплекса. В 1986 г. для фи​лиала музея было передано здание Го​сударственной картинной галереи на Крымском валу. С 1982 по 1996 г. шла последняя крупная реконструкция: воз​вели основной запасник музея, где расположились реставрационные мас​терские, инженерный корпус, а также детская студия, лекционные и выставоч​ные залы. Предполагается продолжить строительство музейного комплекса до Обводного канала и вдоль Малого Тол​мачёвского переулка. Тогда «квартал искусств» будет завершён.

Сейчас в собрании галереи более ста тысяч произведений. Оно включа​ет разделы древнерусского искусства, русской живописи XVIII в., первой по​ловины XIX в., второй половины XIX в. и рубежа XIX—XX вв., русской графи​ки XVIII — начала XX в., русской скульп​туры и крупнейший раздел советской живописи, графики и скульптуры.
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Исаак Левитан.

Осенний день. Сокольники. 1879 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.

ИСААК ЛЕВИТАН

(1860—1900)

Долгое время природа России каза​лась живописцам слишком невзрач​ной и невыразительной. Среди тех, кто открыл особую, щемящую пре​лесть русского пейзажа, первое ме​сто по праву принадлежит Исааку Ильичу Левитану.

Левитан родился в еврейском местечке Кибарты (Литва). В 1873 г. он поступил в Московское училище живописи, ваяния и зодчества. Его учителями были передвижники, вы​дающиеся мастера пейзажа — снача​ла Алексей Кондратьевич Саврасов, затем Василий Дмитриевич Поле​нов. Картины художника, начиная с ранних работ («Осенний день. Сокольники», 1879 г.; «Мостик. Сав​винская слободка», 1884 г.), словно говорят зрителю: в России нет брос​ких, ослепительных видов, но очаро​вание её пейзажей в другом. Здесь всё требует неторопливого, вдумчи​вого, любовного взгляда. Зато внима​тельному зрителю откроется иная красота, может быть более глубокая и одухотворённая.

Русской природе несвойственны яркие цвета, резкие линии, чёткие грани: воздух влажен, очертания расплывчаты, всё зыбко, мягко, поч​ти неуловимо. Однако русский пей​заж открывает взору простор, за ко​торым угадывается ещё простор -и так без конца («После дождя. Плёс», 1889 г.). Художник говорил: «Только в России может быть на​стоящий пейзажист».

В картине «У омута» (1892 г.) Ле​витан обыгрывает образы народ​ной поэзии: омут — место недоброе, обиталище нечистой силы. Это мес​то отчаяния — здесь сводят счёты с жизнью. Художник изобразил омут загадочным; весь пейзаж наполнен тайной, но также обещанием покоя, конца трудного пути. Живописец Константин Алексеевич Коровин вспоминал, как Левитан говорил: «Эта тоска во мне, она внутри меня, но... она разлита в природе... Я бы хо​тел выразить грусть».

Подобные чувства навевает и зна​менитое полотно «Владимирка» (1892 г.). Пустынная, бескрайняя до​рога — путь осуждённых на катор​гу — рождает ощущение безысходности.

Картину «Над вечным покоем» (1894 г.) можно назвать философ​ским пейзажем. Неба здесь больше, чем земли; оно неподвижно, как и земля. Тайна смерти («вечный по​кой» — слова из заупокойной молит​вы) и тайна жизни (небо — символ бессмертия) скрыты в этом произ​ведении.

Одна из самых лирических кар​тин Левитана — «Вечерний звон» (1892 г.). Это небольшое полотно возникло благодаря впечатлениям от посещений Саввино-Сторожевского монастыря под Москвой и
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Исаак Левитан.

У омута. 1892 г. Государственная Третьяковская галерея, Москва.

[image: image7.jpg]



Исаак Левитан.

Владимирка. 1892 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Исаак Левитан.

Над вечным покоем. 1894 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Исаак Левитан.

Вечерний звон. 1892 г Государственная Третьяковская галерея, Москва.
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Исаак Левитан.

Март. Фрагмент. 1895 г.

Государственная Третьяковская галерея, Москва.

Это одно из самых радостных произведений Левитана. Живописец сумел передать впечатление первого по-настоящему весеннего дня, которое складывается из звона капели и быстрых ручейков талой воды, из слепящих лучей солнца, из необыкновенных голу​бых теней, которые, кажется, бывают только в марте.

монастыря близ города Юрьевца на Волге. Мастеру хотелось передать чувство умиротворённости, которое рождалось в его душе при виде бе​лых стен и сверкающих на солнце куполов этих скромных обителей. На картине изображён летний ве​чер. По нежно-голубому небу плывут розовые облака. Они отражаются в зеркальной глади реки. Отражаются в ней и собор с колокольней неболь​шого монастыря на другом берегу. Вокруг монастыря лесок, освещённый последними лучами заката. Ху​дожник не использует здесь ни ярких красок, ни резких контрастов; все то​на на полотне приглушённые, спокойные. Кажется, только колокола на​рушают тишину уходящего дня.

В 1894— 1895 гг. в душе художни​ка произошёл перелом. После пе​чальных неярких полотен он стал писать жизнерадостные, полные торжествующей красоты картины. Одна из таких работ — «Золотая осень» (1895 г.). Это произведение на редкость гармонично и по ком​позиции, и по колориту.

Все русские художники рубежа XIX-—XX вв., изображавшие приро​ду, так или иначе испытали влияние творчества Исаака Левитана — при​знавая или отвергая его живопис​ную манеру.
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Конец XIX в. в европейских странах и США — время стремительного технического прогресса. Но могло показаться, что в «процветающем» индустриальном обществе материальные ценности возобладали над духовными, а рационализм и расчёт — над живыми чувствами. Ре​алистическое искусство видело свою задачу лишь в точном отобра​жении окружающей жизни.

Именно тогда в кругу французских поэтов, в числе которых были Поль Верлен, Артюр Рембо, Стефан Малларме, родилось новое художественное течение — символизм (от греч. «симболон» — «знак», «символ»), ведущий искусство в мир мечты и фантазии, видений и грёз. Ведь в основе художе​ственного творчества, по мнению символистов, должно лежать не рабское следование реальной форме, а стремление проникнуть в то, что скрывает​ся за этой формой, в тайную, непознаваемую разумом сущность явлений, их «изначальную идею».

Искусство, утверждали символисты, это идеи, облечённые в форму символов. Таким образом, художественный символ служит средством выра​жения и изображения смысла, выходящего за пределы обыденного опыта. Художник открывает его интуитивно, в момент творческого озарения.

Возникнув в литературной среде, символизм вскоре захватил театр, му​зыку, живопись и превратился в широкое культурно-философское направ​ление. Символизм черпал вдохновение в религии и мифологии, истории и народном творчестве. И конечно же, в самой природе.

Под влиянием эстетики символизма на рубеже XIX—XX вв. в архитекту​ре, изобразительном и декоративно-прикладном искусстве сформировал​ся стиль модерн {франц. «новейший», «современный»). Впрочем, в различ​ных странах он именовался по-разному. В Англии и Франции — «ар нуво» {франц. art nouveau — «новое искусство») по названию магазина «Maison de L'Art Nouveau», открытого в Париже английским антикваром Сэмюэлом Бингом. В Германии это был «югендстиль», чьё наименование произошло от на​звания мюнхенского журнала «Югенд» {нем. Jugend — «молодой»), пропа​гандировавшего новое искусство. В Австро-Венгрии существовал Сецессион {нем. Sezession, от лат. secessio — «уход») — творческое объединение вен​ских художников, архитекторов и дизайнеров.

Первые признаки нового стиля в живописи, архитектуре и декоративно-прикладном искусстве появились во многих странах Европы практически одновременно — в конце 80-х гг. XIX в. Модерн начался в графике и при​кладном искусстве, исподволь заявляя о себе импульсивными, нервными ли​ниями, украшавшими книжные, журнальные обложки, броскими пятнами афиш, мистическим мерцанием цветного стекла витражей и посуды.

В начале XX в. модерн распространился в странах Восточной Европы и Скандинавии, а также в Северной Америке. Перед Первой мировой вой​ной этот стиль обозначил свои возможности и пределы. Но война с жесто​кой очевидностью показала, насколько бесперспективным в то время было отвлечённое искусство. Модерн умер, началось XX столетие.
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ИСКУССТВО ЗАПАДНОЙ ЕВРОПЫ

АРХИТЕКТУРА

Архитектура рубежа XIX—XX вв. — особое явление в истории мирового зод​чества. Само название стиля архитектуры этого периода — модерн — сви​детельствует о признании за ней принципиальной новизны, непохожести на известные в прошлом стили. Своеобразие архитектуры модерна — в окон​чательном преодолении влияния античного ордера, в виртуозном владении разнообразными средствами декоративного оформления фасадов и интерье​ров зданий.

Модерн нашёл себе почву практически во всех странах Европы и эхом отозвался в Америке. Источником вдохновения служила вся история архи​тектуры от древних архаических сооружений до японских домов. Но не только она. Архитекторов воодушевляло практически всё, что было со​здано природой: растения, раковины моллюсков, чешуя рыб, игра потоков воды, плетение прядей женских волос. Почему так расширился круг исполь​зуемых образцов? Ответ заключается в сущности творческого метода ар​хитекторов модерна, для которых главным стал принцип импровизации на выбранную тему. Поэтому столь разнообразны сооружения рубежа XIX— XX вв., столь несхожи манеры отдельных зодчих и противоречивы их вы​сказывания. Практически в каждой стране были мастера, работавшие в раз​ных вариантах стиля.

В Бельгии наиболее заметными архи​текторами стиля модерн были Вик​тор Орта и Анри ван де Велде. Во Франции Эктор Гимар под влиянием творчества Орта применил орна​ментальные металлические конст​рукции в строительстве павильонов Парижского метрополитена, а Опост Перре (1874—1954) и Тони Гарнье (1869—1948) продолжили опыты инженера-строителя Гюстава Эйфе​ля в области эстетического осмыс​ления сугубо практических соору​жений.

Австрийская школа модерна прежде всего связана с деятельно​стью Отто Вагнера (1841 — 1918) и его ученика Йозефа Марии Ольбриха (1867—1908) — автора выставоч​ного зала венского Сецессиона. Од​новременно с ними в Вене работал один из наиболее передовых архи​текторов начала века — Адольф Лоос (1870-1933).

В Германии поисками нового архитектурного стиля занимались различные творческие объедине​ния. Одним из самых известных стал Сецессион в Мюнхене, образо​ванный в 1892 г. Наиболее яркий его представитель — Август Эндель (1871—1925).

Другим центром была Дармштадтская колония художников, ос​нованная в 1899 г. Большая часть её сооружений была построена по про​ектам Ольбриха в суровом, лишён​ном декора стиле. Рядом с Дрезде​ном архитектор Генрих Тессенов (1876—1956) возвёл для художест​венных мастерских «город-сад» Хеллерау, показав возможности архи​тектурной импровизации на тему классицизма.

На Британских островах круп​нейшим мастером модерна был шот​ландский архитектор и художник Чарлз Ренни Макинтош (1868—

*Ордер (от лат. ordo — «ряд», «порядок») — сочета​ние вертикальных несущих опор (колонн, столбов) и го​ризонтальных несомых час​тей (антаблемента) архитек​турной конструкции, их строение и художественное оформление.
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Отто Вагнер. Майолик-хауз. Фрагмент. 1899 г. Вена.
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Йозеф Ольбрих. Здание Сецессиона. 1898 г. Вена.

Автор здания, австрийский архитектор Йозеф Ольбрих, был одним из основателей венского Сецессиона. Выполненное в духе идей этого объе​динения, сооружение отличается ясностью композиции, компактностью объёма и богатством декора. Его крыша украшена огромным золочёным ажурным шаром, напоминающим о купольных зданиях времён классицизма.

Отто Вагнер мечтал создать новый архитектурный стиль. Этот стиль, по его мнению, для того чтобы стать «подлинным представителем нас самих и нашего времени, должен будет привести к чётко выраженной в наших произведениях смене прежних понятий и представлений, к почти полному крушению романтизма, к почти всё подчиняющему себе разуму». Он полагал, что «архитектор должен развивать художественные формы только из конструкций».
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Адольф Лоос. Дом Штейнера. 1910 г. Вена.

Адольф Лоос считал: «Орнамент выражает равнодушие и усталость, которые всегда таятся внутри нас, и так же, как мы боремся с равнодушием и устало​стью, мы боремся против орнамента». Он отвергал декоративность, полагая, что архитектура не является художественным творчеством, а служит чисто практическим целям. Идеи Лооса повлияли на зодчих-функционалистов XX в.
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Август Эндель. Фотоателье «Эльвира». 1897—1898 гг. Мюнхен.

Это одно из ранних произведений «югендстиля». На фасаде и в интерь​ерах поражает обилие декора, наложенного на плоскую поверхность стен. Лепные украшения имеют разнообразные очертания, вызывая в памяти то животных, то растения, то морские волны. Необычные изысканные формы окон и арочных проёмов гармонируют с декора​тивными элементами.
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Йозеф Хофман. Дворец Стокле. 1905—1911 гг.

Брюссель.

Австрийский мастер Йозеф Хофман (1870—1956) был одним из ос​нователей венского Сецессиона. Следуя принципам рациональности и простоты в архитектуре, которых придерживались его представите​ли, он построил строгое, практически лишённое украшений здание. Его объёмы выступают в виде кубов и параллелепипедов; форма вхо​да повторяет форму полукруглого фонаря, расположенного над ним.
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Чарлз Ренни Макинтош. Школа искусства. 1897—1899 гг. Глазго.

Прямоугольное в плане здание было предназначено для одной цели — слу​жить обучению молодых художников. Фасад прорезают ряды высоких окон, перемежающиеся пилястрами оригинальной формы. Очень интересная де​таль — выступающие на боковых фасадах высокие фонари с частым пере​плётом стёкол. Макинтош использовал в сооружении элементы так называе​мого баронского стиля, в котором строились старинные шотландские замки.
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Луис Салливен.

Небоскрёб Гаранти-билдинг.

1894—1895 гг.

Буффало.

Луис Генри Салливен, американский архитектор, проектировав​ший высотные деловые здания, сумел придать им художествен​ный облик. Он делил сооружение на пять уровней в соответствии с их назначением. На первом уровне помещались подвалы с ото​пительными помещениями, на втором — банки и магазины, кото​рые должны были хорошо освещаться. Третий уровень занимали просторные помещения, к которым вели широкие лестницы, чет​вёртый (Салливен уподоблял его улью) включал многочисленные этажи, заполненные конторами. На пятом уровне архитектор по​мещал аттик (стенку над венчающим сооружение карнизом, обычно украшенную рельефами или надписями), который напо​минал античные постройки.

Членение на уровни хорошо просматривается и в этом небо​скрёбе Салливена. Во втором уровне он использовал арки и пи​лястры (плоские вертикальные выступы на поверхности стены), что было очень необычно.
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1928), глава Школы искусства в Глаз​го, который возводил сооружения, напоминавшие сельские коттеджи, а также занимался декоративно-при​кладным искусством.

Развитие модерна в странах Се​верной Европы оказалось связан​ным с национальным прошлым. Голландский архитектор Хендрик Петрюс Берлаге (1856—1934) создал выразительные здания из кирпича, близкие традициям XVII в., а финский зодчий Элиель Сааринен (1873— 1950) обратился к деревянным сру​бам и фольклорным орнаментам.

Испанский модерн нашёл единст​венного в своём роде исполнителя в лице Антони Гауди, в равной степе​ни использовавшего в постройках исторические и природные мотивы.

В конце XIX столетия в Америке возникла чикагская школа, самой за​метной фигурой которой был Луис Генри Салливен (1856—1924), при​думавший один из типов высотных деловых зданий.

Модерн завершил творческие по​иски XIX в. и одновременно стал основанием для дальнейшего разви​тия архитектуры в XX столетии. На​ступившей эпохе он оставил новые материалы и конструкции, новые представления о форме и простран​стве, плоскости и линии.

АНТОНИ ГАУДИ

(1852—1926)

Над испанским городом Барсело​ной высится огромный храм — Саграда Фамилия («Святое Семейст​во»). Издали он похож на готиче​ский собор, вблизи же кажется остатками кораллового рифа, вос​поминанием о морской стихии, не​когда царствовавшей здесь. Это уди​вительное сооружение построено по проекту испанского архитекто​ра Антони Гауди-и-Корнета. Он от​дал ему сорок три года жизни и, не закончив, предоставил коллегам и согражданам завершить его возве​дение (оно продолжается и ныне). Гауди родился в небольшом го​родке Реусе в Каталонии, области на северо-востоке Испании у Среди​земного моря. Его отец, дед и прадед были гончарами. В 1873 г., когда Гауди стал студентом Барселонской ар​хитектурной школы, там все были увлечены изучением средневековой архитектуры. Готика сделалась его пу​теводной звездой, а деятельность средневекового зодчего — идеалом жизни. Через четыре года директор школы, принимая дипломный проект молодого архитектора, сказал, что он «гений или безумец».

Вскоре Гауди получил первый за​каз. Мануэль Висенс, владелец круп​нейшего в Каталонии производства керамических изделий: кафельных плиток, черепицы и посуды, — решил построить особняк в Барселоне и одновременно показать горожанам образцы своей продукции. В 1878— 1885 гг. мастер возвёл живописную постройку с башнями-беседками на крыше. Стены особняка облицованы мозаикой из керамических цветных плиток и камня.

В оформлении интерьеров дома проявилась безграничная фантазия Гауди. В столовой на серо-коричне​вом каменном полу возвышается ка​мин, покрытый жёлтыми и голубыми плитками с цветочным орнаментом. Панели стен и двери выполнены из светлого дерева; по сторонам дверей изображены стоящие в воде цапли и
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Антони Гауди.

Дом Висенса. 1878—1885 гг. Барселона.

404
[image: image22.jpg]



Антони Гауди.

Дом Висенса. Столовая.

Фрагмент.

1878—1885 гг.

Барселона.
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Антони Гауди.

Дворец Гуэль. 1886—1891 гг. Барселона.

летающие птицы среди кружащихся осенних листьев. Выше панелей — оштукатуренные стены, по желтова​тому фону которых «ползёт» тёмно-зелёный плющ. Наверху кирпичные конструкции, расписанные цветами, держат деревянный балочный пото​лок. Между балками свисают ветки кофейного дерева с плодами, вы​полненные из картона. Столовая кажется осенним садом, благоухаю​щим цветочными ароматами и спе​лыми плодами, наполненным шу​мом воды, щебетом птиц и шелестом деревьев.

Маленькую комнату для курения Гауди оформил в восточном стиле, устроив фальшивый потолок из де​талей, напоминающих сталактиты, и расположив на вертикальных конст​рукциях цветные плитки, а на гори​зонтальных — орнаментальную вязь арабских изречений.

В саду дома Висенса тему расти​тельного царства продолжила кова​ная решётка, составленная из паль​мовых веток.

В 1883 г. Гауди познакомился с Эусебио Гуэлем, богатейшим бар​селонским аристократом и про​мышленником. Он стал постоян​ным заказчиком и близким другом мастера. По его заказу Гауди постро​ил дом в Барселоне — дворец Гуэль (1886—1891 гг.). Архитектор при​дал дворцу, зажатому высокими
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Антони Гауди.

Дом Капричо. 1883—1885 гг.

Барселона.

Как и в доме Висенса, в этой ранней постройке Гауди использовал керамику. Правда, он только сделал проект, а строительство особняка вёл архитектор Максимо Диаз де Кихано, прозванный Капричо (исп. capricho — «каприз»). В композиции дома сразу бросается в глаза высокая башня: здесь вход в здание, лестница, соединяющая разные уровни дома, и смотро​вая площадка, чтобы обозревать живописные окрестности усадьбы. Круглый ствол башни установлен на фантастической конструкции из четырёх приземистых колонн с капителями в виде пальмовых листьев, в которых гнездятся голуби. Поверхность стен облицована кера​мическими плитками с выпуклыми цветами подсолнечника. Ограда смотровой площадки напоминает высохшие на солнце растения, а стоящая в центре беседка похожа на дерево.
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Антони Гауди.

Дворец Гуэль. Интерьер. 1886—1891 гг. Барселона.

соседними домами, вид готическо​го сооружения с устремлённым ввысь узким фасадом. Внутрь ведут два входа, вписанные в полукруглые арки. Интерьеры здания поражают богатством конструктивных реше​ний: разнообразными по форме пе​рекрытиями помещений и различ​ными видами опор, выполненных из известняка и кирпича.

В 1900 г. Гуэль, увлёкшись идеей культурного преобразования общества, очень популярной на рубеже XIX—XX вв., задумал построить на окраине Барселоны «город-сад». Он приобрёл участок, на котором воз​вели два образцовых дома. (Один из них купил Гауди и прожил в нём до самой смерти.) Через пять лет строительство было прекращено, так как оказалось невыгодным де​лом. Вместо города Гуэль решил со​орудить здесь парк.

У входа в парк Гуэль стоит домик привратника. Он похож на кусок лавы, извергнутой разбушевавшимся вулканом. Его крыша словно стекает по стенам и застывает пузырями труб, окон и парапетов. От входа ве​дёт лестница, на которой сидит со​всем не страшный, неуклюжий и толстый дракон. Он лениво греется на солнце у подножия «античного храма». Это сооружение было заду​мано как общественный рынок, а в парке его превратили в галерею — укрытие от палящего солнца. Стоит подняться на крышу, как образ хра​ма исчезает, вытесняясь мотивом морской волны в очертаниях линии парапета, одновременно служащего спинкой «бесконечной скамьи».

Парк Гуэль — великолепная шут​ка гения. Гауди всё время играет со зрителем, вводя его в заблуждение. То нет опоры под перекрытием, и
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Антони Гауди.

Усадьба Гуэль. Ворота. Фрагмент. 1884—1887 гг. Барселона.

Дракон, любимый образ архи​тектора, охраняет вход в усадь​бу Гуэль, расположившись на воротах. Легендарное чудо​вище выполнено из кованых металлических прутьев, свитых в спираль, изогнутых в форме тонкого каркаса и сплетённых в ажурное полотно.
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Антони Гауди.

Парк Гуэль. Дом привратника. 1900—1914 гг. Барселона.
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Антони Гауди.

Парк Гуэль. 1900—1914 гг.

Барселона.
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Антони Гауди.

Парк Гуэль. Галерея. «Бесконечная скамья». 1900—1914 гг. Барселона.
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Антони Гауди.

Парк Гуэль. Галерея. 1900—1914 гг. Барселона.

оно должно упасть, но не падает. То керамические пальмы оказываются колоннами, подпирающими склон холма. Такие превращения, когда камень становится цветком или де​ревом, а живое дерево похоже на ка​менную конструкцию, на каждом шагу подстерегают гуляющих в пар​ке. Он был в основном закончен в1914 г., и в1922 г. город приобрёл парк у наследников владельца.

В первое десятилетие XX в. Гауди, уже чрезвычайно популярный в Барселоне архитектор, работал над дву​мя крупными заказами — большими доходными домами.

Дом Батло (1904—1906 гг.) был построен для крупного промышлен​ника Хосе Батло Касанаваса. Точнее, требовалось перестроить уже суще​ствующее старое здание. Гауди пол​ностью изменил планировку дома, вписав в узкий прямоугольник город​ского жилища сложную компози​цию внутренних помещений. Устро​ив на трёх первых этажах дорогие

*Доходный дом — много​этажный и многоквартир​ный дом, строившийся на деньги частного заказчика с целью сдачи квартир внаём. Такие дома обычно носили имя хозяина.
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Антони Гауди.

Дом Батло. 1904—1906 гг. Барселона.
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Антони Гауди.

Дом Батло. Фрагмент. 1904—1906 гг. Барселона.

апартаменты, архитектор оформил их снаружи сложными изогнутыми каменными ограждениями, которые образованы выступами фонарей и балконов; они напоминают скеле​ты фантастических животных или всплески вулканической лавы. Стены дома облицованы битым стеклом различных оттенков голубого, соче​тание которых нигде не повторяется. Главный фасад, выходящий на улицу, похож на змеиную кожу; это впечатление усиливает крыша из рельефной черепицы, напоми​нающей чешуйки. Конёк крыши топорщится шипами. Дом Батло предстаёт таинственным живым су​ществом, окаменевшим под дейст​вием чар злого волшебника.

Дом Мила (1906—1910 гг.) стал последним законченным сооруже​нием Гауди. Волнистые наружные стены определяют свободную и прихотливую внутреннюю плани​ровку, в которой нет двух одинако​вых комнат, прямых углов и ровных коридоров. Каждая квартира поэто​му уникальна.

Строение выглядит глыбой за​стывшей лавы, в которой выруб​лены пещеры — окна и балконы.
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Антони Гауди. Дом Мила. 1906—1910 гг. Барселона.
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Антони Гауди.

Дом Мила. Фрагмент. 1906—1910 гг.

Барселона.

*Фонарь - здесь застек​лённый или имеющий несколько окон выступ в стене здания.
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Антони Гауди.

Дом Мила. Фрагмент. 1906—1910 гг. Барселона.

На крыше дома каменные цветы, яр​кая керамика, цветное стекло, а над ним солнце и чистое голубое небо Каталонии.

Возведение церкви Саграда Фами​лия (1884—1926 гг., не закончена) — дело всей жизни Гауди. Строительст​во храма в центре Барселоны было уже начато, когда в 1883 г. архитек​тору предложили продолжить его сооружение. Вначале он изменил лишь капители (венчающие части) колонн, затем последовательно раз​работал четыре варианта постройки. В1906 г. в барселонской газете впер​вые появился эскиз всего храма, а в 1916 г. был сделан его макет. По​стройка была задумана Гауди как своеобразная евангельская энцик​лопедия — собрание сюжетов и об​разов из Нового Завета, которые дают представление о земной жизни Иисуса Христа. Главный фасад по​священ Рождеству Богоматери, его врата — основным христианским добродетелям. Шпили символизи​руют апостолов, на внутренних две​рях изображены десять заповедей, на капителях колонн — добрые дела, а на их базах (основаниях) — грехи. По мысли архитектора, все фасады церкви должны быть покрыты обли​цовкой из разноцветной керамики и цветного стекла, чтобы они сияли под лучами солнца.

У храма три портала и несколько уровней; над близлежащими улица​ми перекинуты лестницы, благодаря чему в его композицию включены соседние участки городской застрой​ки. Всё это многообразие форм ар​хитектор воплотил в камне с помо​щью сложнейших конструктивных решений. Наклонные опоры, вет​вистые колонны, параболы и гипер​болы арок и сводов напоминают огромное наглядное пособие по на​чертательной геометрии.
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Антони Гауди.

Церковь Саграда Фамилия. 1884—1926 гг., не закончена.

Барселона.

*Портал (от лат. porta — «ворота») — архитектурное оформление входа в здание.
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Антони Гауди.

Церковь

Саграда Фамилия. Фрагменты. 1884—1926 гг., не закончена. Барселона.

410-411

Единственная часть храма, кото​рую успел возвести сам мастер, — левая башня западного фасада. Оставленные автором материалы — чертежи, макеты и выполненные детали сооружения — позволили современным архитекторам про​должить его дело.

Гауди погиб, когда ему было семь​десят четыре года. Испанского мас​тера уже знали в Париже, где в 1909 г, Гуэль устроил его персо​нальную выставку. Творчество Гауди пропагандировали жившие во Фран​ции художники-испанцы. Его ис​кусство стало вдохновляющим при​мером для мастеров — противников конструктивизма.

