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ИСКУССТВО

ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XX ВЕКА
XX столетие не только принесло художникам невиданные ранее воз​можности (прежде всего технические), но и заставило их отказать​ся от привычного взгляда на мир. Уже в начале века наука пере​смотрела большую часть «бесспорных истин» Нового времени. Гуманистические ценности Возрождения и Просвещения больше не служили поддержкой человеку. Теперь он сам должен был защищать их в кошмаре мировых войн и тоталитарных режимов. Достижения прошло​го казались бесполезными, и человечество осталось наедине с грозным и таинственным миром, словно в первобытные времена (не случайно огром​ную популярность в XX в. приобрело доисторическое и примитивное ис​кусство). При этом одни наперекор всему искали выход в продолжении культурной традиции прошлого, другие — в обретении утраченных свя​зей с природой, третьи — в научно-технической революции, четвёртые — в нигилистическом самоутверждении... Всё это по-своему реализовалось в искусстве.

Разнообразие направлений — характерная черта искусства XX столетия. В первые его десятилетия многие мастера порвали со сложившимися худо​жественными традициями: появились различные направления авангарда (франц. avant-garde — «передний край», «передовой отдел»). Однако далеко не все модернисты жили отрицанием прошлого: в их творчестве существу​ют примеры глубоко индивидуального и полнокровного претворения опы​та искусства античности и Возрождения. Авангард начала XX в. в большин​стве случаев восставал против традиционных форм, но был родствен классике тем, что также стремился творчески воплотить черты материаль​ного или духовного мира, — недаром в последнее время его наследие при​знаётся равноправной частью мирового искусства. Сложнее обстоит дело с дадаизмом, а также поп-артом и другими течениями 60—70-х гг., в которых пересматривались сами принципы творчества и возможность диалога меж​ду художником и зрителем.

ЗАРУБЕЖНОЕ ИСКУССТВО

АРХИТЕКТУРА

История современной архитектуры Запада писалась параллельно с её ста​новлением. Лучшие зодчие столетия одновременно были теоретиками — исследователями и комментаторами процессов её развития. Очень часто именно благодаря полемическому и пропагандистскому дару их новатор​ские идеи, которые вначале не находили воплощения или реализовались

*Модернизм (от франц. moderne — «новейший», «современный») — общее название течений в 

искус​стве конца XIX—XX вв., порвавших с традициями реализма.
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в единичных постройках, всё же обретали признание и получали распро​странение.

Технические открытия, новые материалы и конструкции изменили ме​тоды строительства. Камень и дерево уступили место стали и железобето​ну, алюминию и стеклу, а затем и пластмассам. На первых порах научно-тех​нические новшества использовались при возведении построек в духе существовавших архитектурных норм и традиций. Но в конце концов они заставили совершенно по-иному взглянуть на архитектуру. Зародившиеся в конце XIX в. идеи рационализма и конструктивизма (когда архитектура прежде всего ориентировалась на физические свойства материалов и конструкций, и всё это находило отражение в форме здания) получили мощ​ные стимулы и развились в новое направление — функционализм. Внешний облик «функциональной» постройки отражал не только её конструкцию, но и внутреннюю планировку, которая определялась практическим назначением (функцией). Таким образом, если раньше все элементы сооружения подчи​нялись форме, то теперь здание могло приобрести форму в зависимости от назначения.

Термины «рационализм», «конструктивизм», «функционализм» нередко употребляют как синонимы, причём определяют ими не направление или стиль, а творческий метод.

Архитекторы-функционалисты разрабатывали проекты типового жилищ​ного строительства, возводили крупные жилые комплексы. Признавая только утилитарность, т. е. пользу и целесообразность, функционализм считал излиш​ними декоративные мотивы, отвергал национальные традиции. Поэтому он получил название международного (интернационального) стиля.
Разумеется, наряду с новыми течениями всегда существовали и неоклас​сические, и такие, которые использовали традиции национальных школ. Но в любом случае очевидна центральная мысль зодчих XX в.: воздейст​вуя на среду обитания человека, улучшая условия его жизни, архитектура может служить средством справедливого обустройства общества. «Архи​тектура или революция» — так решительно ставил проблему французский мастер Ле Корбюзье. Удобное жилище, наполненное воздухом и светом, и столь же комфортабельные рабочие места должны были сделать чело​века счастливым.

Стремясь наделить жильём огромное множество людей, функционалисты искали наиболее экономичные способы возведения зданий из деталей и кон​струкций промышленного производства. Поэтому формы построек предель​но упрощались. В основном они сводились к параллелепипеду (такие здания часто называют «коробками»), реже — к сфере, цилиндру. Надо отметить, что при массовом строительстве эти дома иногда оказывались не очень удобны​ми, так как проектировщики не всегда учитывали климатические особенно​сти местности, индивидуальные интересы жильцов, конкретные условия стро​ительства. И главное, такая архитектура ограничивала творческое начало. Но всё же лучшие произведения архитектуры XX в. гармонично соединяют художественное творчество с новыми техническими возможностями.

ВАЛЬТЕР ГРОПИУС И «БАУХАУЗ»

Вальтер Гропиус (1883—1969) родил​ся в Берлине в семье потомственных архитекторов. С 1903 по 1907 г. он изучал архитектуру сначала в Выс​шей технической школе в Берлине, а затем в Мюнхене. В 1908—1910 гг.

Гропиус работал ассистентом в мас​терской крупнейшего немецкого ар​хитектора Петера Беренса. Тогда же в ней сотрудничали Ле Корбюзье и Людвиг Мис ван дер Роэ — в будущем ведущие зодчие XX в.

В 1911 — 1916 гг. в соавторстве с Адольфом фон Мейером (1881 — 1929) Гропиус построил здание
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Вальтер Гропиус, Адольф фон Мейер.

Обувная фабрика «Фагус». 1911—1916 гг. Альфельд-на-Ляйне.

обувной фабрики «Фагус» в Альфельде-на-Ляйне. В нём впервые наиболее полно воплотился прин​цип функционализма. Освободив наружные стены от несущей функ​ции, Гропиус заменил их стеклян​ными панелями. (Такое оформле​ние стены — позже её назвали «навесной стеной» — стало исполь​зоваться часто, особенно в высот​ных постройках.)

В 1919 г. Гропиусу предложили возглавить Высшую школу изобрази​тельных искусств в Веймаре. Объеди​нив её с Саксонско-Веймарской шко​лой прикладного искусства, он создал «Баухауз» (нем. «дом строительст​ва») — высшее архитектурное и художественно-промышленное училище.

«Баухауз» провозгласил идею вос​соединения искусства, техники и науки, как это было в Средние века, но на новой основе, и стал разраба​тывать свою систему обучения. Студенты упражнялись в лепке, рисун​ке, живописи, изучали особенности обработки самых разных материа​лов. Занятия шли одновременно в производственной и творческой мастерских. «Эта идея о сочетании двух разных групп преподавателей была необходимостью, поскольку ни художников, обладающих доста​точным техническим знанием, ни мастеров, обладающих достаточ​ным воображением для решения художественных проблем, которые могли бы самостоятельно вести мас​терские, найти было нельзя... Впо​следствии „Баухаузу" удалось на место руководителей мастерских поставить бывших студентов, кото​рые к тому времени обладали таким техническим и художественным опытом, что разделение на препода​вателей формы и преподавателей технологии стало излишним», — писал Гропиус в книге «Круг тоталь​ной архитектуры» (1955 г.).

«Баухауз» объединил мастеров различных художественных направ​лений, таких, как швейцарец Пауль Клее, русский Василий Кандинский, голландец Тео ван Дусбург, и многих других.

В 1925 г. училище перемести​лось из Веймара в небольшой про​мышленный город Дессау. По проек-
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Вальтер Гропиус, Адольф фон Мейер.

Комплекс зданий «Баухауза» в Дессау. 1925—1926 гг.

Проект создавался с учётом про​мышленных методов строительст​ва — лёгкая каркасная структура и прямые углы, господство стекла и бетона. «Навесные стены» обеспе​чивают обилие света в помещени​ях. Асимметричный план комплек​са точно отражает функциональное назначение каждого фрагмента.    
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ту Гропиуса и фон Мейера здесь был построен комплекс зданий для «Бау​хауза» (1925—1926 гг.). Всё внутрен​нее оформление выполнено силами студентов.

Гропиус настаивал на упрочении связей с промышленностью. Учеб​ные мастерские «Баухауза» стали проектно-экспериментальными. Там создавали недорогие, доступные массовому потребителю высокока​чественные предметы быта. Напри​мер, мебельные мастерские начали производить стулья и столы с ис​пользованием стальных труб — удобные, легко моющиеся, дешёвые.

За эстетическим новаторством «Баухауза», приверженностью к ти​повому массовому строительству и серийному производству стояло не что иное, как желание участво​вать в решении насущных социаль​ных проблем. Вот почему реакцион​ные политики требовали закрыть «Баухауз» и изгнать из Германии либерально настроенных препода​вателей-эмигрантов. В 1933 г., с при​ходом к власти нацистов, «Баухауз» был закрыт.

Гропиус покинул школу ещё в 1928 г. Он переехал в Берлин и за​нялся архитектурной практикой. В посёлке Даммершток близ Карлс​руэ (1927—1928 гг.) и большом жилом комплексе Сименсштадт (1929 г.) на окраине Берлина он раз​рабатывал приёмы «строчной» за​стройки: дома располагались парал​лельными рядами, торцами к улице.

В 1934 г. зодчий эмигрировал в Англию. Его постройки (совмест​но с английским архитектором Максуэлом Фраем) внесли свежую струю в тогда ещё консервативную английскую архитектуру. Удивило англичан и вызвало многочислен​ные подражания одноэтажное зда​ние сельской школы в Импингтон-Вилледж (1936 г.). Свет в классы попадал с двух сторон сквозь стек​лянные стены, выходившие прямо на зелёные лужайки.

С 1929 по 1957 г. Гропиус был вице-президентом международных конгрессов по современной архитек​туре, с 1938 по 1957 г. руководил ар-
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Вальтер Гропиус, Адольф фон Мейер.

Комплекс зданий «Баухауза». Фрагмент. 1925—1926 гг. Дессау.

хитектурным отделением Высшей школы проектирования при Гарвард​ском университете (в Кембридже, США). В Америке он создал и возгла​вил бригаду из восьми молодых ар​хитекторов, с которой разработал проекты комплекса зданий Гарвард​ского университета (1950 г.), универ​ситета в Багдаде (начат в 1960 г.), здания Посольства США в Афинах
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Вальтер Гропиус.

Собственный дом архитектора. 1938 г. Линкольн.

*Нацисты — члены обра​зованной в 1919 г. Национал-социалистской рабочей пар​тии Германии, которую с 1921 г. возглавлял Адольф Гитлер. Партия пришла к власти в Германии в 1933 г, ликвидирована в 1945 г.
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(1961 г.), небоскрёба авиакомпании «Панамерикэн Эрлайнз» в Нью-Йор​ке (1963 г.).

Однако высшими достижениями Гропиуса остались «Баухауз» и совре​менные ему постройки.

ЛЮДВИГ МИС ВАН ДЕР РОЭ

(1886—1969)

Один из ведущих архитекторов Гер​мании и США, создатель междуна​родного стиля в зодчестве XX в. Людвиг Мис ван дер Роэ родился в Ахене в семье мастера-каменщика. С четырнадцати лет Мис (лишь в 20-х гг. он присоединил к своему имени фамилию матери) начал по​могать отцу, затем учился в местном ремесленном училище, работал рез​чиком по штукатурке, чертёжником-рисовалыциком. Переехав в Берлин, он в 1908 г. поступил в мастерскую Петера Беренса, а в 1913 г. открыл собственное проектное бюро.

Вскоре после Первой мировой войны, в период гражданских потря​сений и экономической разрухи в Германии, Мис ван дер Роэ спроек​тировал, не надеясь на воплоще​ние, свои первые небоскрёбы. Один из них — гранёный «хрустальный» объём, в котором обыгрывались прозрачность стекла и его способ​ность отражать всегда меняющееся окружение.

В 1927 г. Мис ван дер Роэ возгла​вил Международную выставку в Штут​гарте на тему «Современное жилище», в которой участвовали также Вальтер Гропиус, Ле Корбюзье и другие архи​текторы. Здесь были представлены здания со стальными несущими кар​касами, «навесными стенами», ли​шённые каких бы то ни было декора​тивных элементов. Позднее все эти особенности стали признаками сло​жившегося направления в архитекту​ре — международного стиля. Мис ван дер Роэ писал: «Проблема, стоя​щая перед нами, заключается... в рево​люционных преобразованиях самой сущности строительной индустрии. Все элементы здания будут созда​ваться в заводских условиях; работа на строительной площадке ограни​чится монтажом... Тогда-то новая ар​хитектура и вступит в свои права».

В конце 20-х и в 30-х гг. зодчий разрабатывал идею «свободного пла​на» и «непрерывного пространства» архитектурных сооружений. В по​добных постройках неподвижны-
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Людвиг Мис ван дер Роэ.

Павильон Германии на Международной выставке в Барселоне. 1929 г.

Выставочный павильон, собст​венно, и представлял собой экс​понат — демонстрировалась сов​ременная архитектура. Его тонкие стены, отделанные поли​рованным мрамором, отража​лись в стеклянных панелях раз​личных оттенков. Крышу несли стальные стойки, а потому сте​ны, освобождённые от несущей функции, свободно членили пространство, делая его дина​мичным и разнообразным.
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ми оставались лишь стены между секциями, лестничными клетками и санузлами; планы же помещений можно было менять с помощью подвижных перегородок. Кроме то​го, здание выглядело не единой «ко​робкой», а разомкнутыми объёмами, которые включали в себя окружаю​щее пространство. Таковы павиль​он Германии на Международной выставке в Барселоне (Испания, 1929 г.), вилла Тугендхат в Брно (Чехословакия, 1930 г.) и образцо​вый дом, возведённый архитектором для Берлинской строительной вы​ставки (1931 г.).

С 1930 по 1933 г. Мис ван дер Роэ руководил «Баухаузом». В 1937 г. он эмигрировал в США, где вступил в должность профессора Архитек​турной школы в Чикаго, а с 1938 по 1958 г. был её директором.

С 1938 г. по проекту зодчего воз​водился обширный комплекс зданий Иллинойсского технологического института. Сюда входили лаборато​рии, мастерские, жилые корпуса и индивидуальные домики, зал памят​ных встреч выпускников и другие постройки. Однако сооружения и пространство между ними воспри​нимаются как единое гармоничное целое благодаря точно найденным пропорциям, которые подчинены модулю, равному двадцати четырём футам. С высоты птичьего полёта эта территория с разбросанными по ней прямоугольниками зданий напо​минает огромный холст художника-абстракциониста.

Особенность американских про​ектов Миса ван дер Роэ заключается в том, что «тело» здания — коробка параллелепипеда — замкнуто и ни одной деталью не выступает из стро​го заданного объёма. Рисунок фасада формируется членением этажей лен​точными (опоясывающими здание) окнами и вынесенным наружу конст​руктивным каркасом внешней стены.

Монументальность сооружений подобного рода достигалась увеличе​нием их вертикальных размеров под​час до гигантских масштабов. Образ силы и престижа воплотился в одно​типных, кристально ясных по форме небоскрёбах в тридцать — сорок этажей. Это жилые дома на Лейк-Шор-драйв в Чикаго (1951 г.), кон​торское здание Сигрем-билдинг в Нью-Йорке (1958 г., совместно с Фи​липом Джонсоном). Кроме цвета декоративным элементом здесь слу​жат только вертикальные балки, ко​торые обеспечивают жёсткость стен и обрамляют окна высотой в этаж. Небоскрёбы Миса ван дер Роэ и его архитектурной школы определяют облик современных Чикаго и Нью-Йорка. А концепция «стекла и стали» сделалась своего рода архитектур​ным стандартом для многих западно​европейских и американских зодчих.
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Людвиг Мис ван дер Роэ.

Здание архитектурно-проектировочного факультета Иллинойсского технологического института. 1940 г. Чикаго.
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Людвиг Мис ван дер Роэ.

Жилые дома

на Лейк-Шор-драйв.

1951 г.

Чикаго.

*Модуль — в строительст​ве и архитектуре условная единица, используемая для придания соразмерности зданию в целом, его частям и всему архитектурному ансамблю.

**Фут (англ. foot — бук​вально «ступня») — единица длины, равная 0,3048 метра.
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Людвиг Мис ван дер Роэ, Филип Джонсон.

Сигрем-билдинг. 1958 г. Нью-Йорк.

ЛЕ КОРБЮЗЬЕ

(1887—1965)

Ле Корбюзье (настоящее имя Шарль Эдуар Жаннере) родился в Ла-Шо-де-Фон, в Швейцарии. Шарль Жаннере вначале избрал традиционную се​мейную профессию часовщика-гра​вёра, однако вскоре увлёкся архитек​турой. Один из самых ярких зодчих XX в. не получил специального обра​зования. Архитектурными «универси​тетами» для него стали путешествия, библиотеки, музеи, систематическое, глубокое самообразование и, главное, творческое общение со многими ве​дущими мастерами того времени. В 1910— 1911 гг. он работал в мастер​ской Петера Беренса в Берлине (здесь он познакомился с Вальтером Гропиусом, с которым дружил до конца жизни).

В 1916 г. молодой архитектор переехал в Париж, где первые пять лет служил управляющим на заводе строительных материалов, а свобод​ное время под влиянием своего друга французского художника Амеде Озанфана посвящал заняти​ям живописью и теорией искусства.

Вместе они опубликовали мани​фест «После кубизма» (1918 г.), в ко​тором сформулировали основные положения пуризма — нового тече​ния в живописи. А затем в 1920— 1925 гг. издавали литературно-худо​жественный журнал «Эспри Нуво» (франц. «esprit nouveau» — «новый дух»), на страницах которого Жаннере впервые подписался «Ле Кор​бюзье», вспомнив фамилию одного из предков матери.

В 1922 г. Ле Корбюзье ушёл с за​вода и вместе с двоюродным братом Пьером Жаннере открыл в Париже проектную мастерскую.

Главной темой творчества архи​тектора стала разработка принципов строительства современного города и жилища. Ещё в 1914 г. он выдвинул идею дома с ячейками, стандартизи​рованными, как костяшки домино (проект «Дом-Ино»). На плане такое здание напоминало выстроенные в этой игре цепочки, а колонны —

очки на костяшках. По сути, это был первый в истории зодчества проект каркасного дома для серийного про​изводства.

Исследования, начатые в проек​те «Дом-Ино», получили развитие в проекте «Вуазен» — плане пере​стройки Парижа, разработанном
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Ле Корбюзье.

Натюрморт. Фрагмент. 1925 г.

Музей современного искусства, Нью-Йорк.
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Ле Корбюзье.

Рабочий посёлок Пессак близ Бордо. 1926 г.

Ле Корбюзье писал: «Климат в Пессаке очень су​хой. Серые бетонные дома производят гнетущее впечатление плотной массы, которой не хватает воздуха. Цвет в состоянии дать нам пространство. Поэтому некоторые фасады окрашены жжёной охрой. Фасады других домов мы заставили „отсту​пить" с помощью чистого ультрамарина. Мы „рас​творили" некоторые в зелени садов и деревьев, окрасив фасады зданий в бледно-зелёный цвет».
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Ле Корбюзье.

«Дом-Ино». Проект. 1914 г.
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Ле Корбюзье.

Вилла Савой. 1928—1931 гг. Пуасси-сюр-Сен.

в 1925 г.; в «городах-садах» Льеже и Пессаке близ Бордо (1926 г.). Этими типовыми и индивидуальными по​стройками (многочисленными вил​лами) Ле Корбюзье как бы иллюст​рировал сформулированные им в 1926 г. знаменитые «пять пунктов» архитектуры:

1. Дом устанавливается на опорах, а под ним продолжается зелёная зона.

2. Свободная планировка:  при необходимости внутренние перего​родки помещения можно распола​гать по-разному.

3. Ненесущая фасадная  стена; оформление фасада в зависимости от гибкой планировки.

4. Оконные проёмы сливаются в единое ленточное окно. Такие ок​на не только дают лучшее освеще​ние, но и формируют особый гео​метрический рисунок фасада.

5. Плоская крыша-терраса с са​дом должна возвращать городу ту зелень, которую отбирает объём здания.

В 1927 г. архитектор принял уча​стие в международном конкур​се проектов здания Лиги Наций

509
в Женеве. Предложенный им проект представлял собой архитектурный комплекс, невысокие протяжённые корпуса которого хорошо вписыва​лись в ландшафт. По-новому был спроектирован зал заседаний: он сужался к трибуне, в том же направ​лении понижался и потолок (такое решение впоследствии не раз было использовано другими архитектора​ми). Проект Ле Корбюзье собрал наибольшее количество голосов членов жюри. Однако по заявле​нию парижского представителя он был объявлен вне конкурса, так как «не вычерчен китайской тушью».

В 1928—1930 гг. Ле Корбюзье со​вершил три поездки в Россию, най​дя здесь единомышленников. Он по​бедил в конкурсе и получил заказ на проектирование здания Центросою​за (Центрального союза потреби​тельских обществ СССР). Это был его первый реализованный проект боль​шого общественного сооружения. Здание, выходящее на параллельные транспортные магистрали, имеет два различных фасада. Ле Корбюзье тон​ко обыгрывает сочетание тёплых по тону шероховатых поверхностей, об​лицованных фиолетово-розовым ту​фом, и стеклянной «навесной стены». На этом гигантском «экране» отража​ется ежеминутно меняющаяся карти​на московского неба, разрушая впе​чатление сухого геометризма и делая здание одним из самых поэтических произведений функциональной ар​хитектуры.

Вскоре архитектор выступил про​тив рационального производства и им же самим провозглашённого ло​зунга «Дом — это машина для жилья». Ле Корбюзье принадлежат слова: «Нет человеческих сил, чтобы унич​тожить лиризм. Нельзя было бы пус​тить в ход эту „жилую машину", если бы она не удовлетворяла духовным запросам. Где начинается архитекту​ра? Она начинается там, где кончает​ся машина». В свои работы он стал вводить формы, характерные для традиционного народного жилища, тонко учитывая окружающую приро​ду. Впервые такая стилистика прояви​лась в 1930 г. — в доме из дерева и камня с наклонной кровлей, предна​значенном для уединённого участка (дом Эррасурис в Чили). В подобных постройках Ле Корбюзье стремился прежде всего к образной выразитель​ности. Функционалисты возмущённо называли этот новый язык мастера «искусством для искусства».

Во время Второй мировой войны мастер, уехав в неоккупированную зону Франции, посвятил себя жи​вописи и теоретическим исследова​ниям. За это время он издал книги «На перепутье» (1941 г.), «Судьба Парижа» (1941 г.), «Дом человека» (1942 г.), «Афинская хартия» (по ма​териалам Международного конгрес​са по современной архитектуре в Афинах, 1943 г.).

Многие годы Ле Корбюзье зани​мался исследованием пропорций. Эта работа завершилась в 1945 г. изо​бретением модулора — универсаль​ного измерительного масштаба, основанного на средних размерах человеческого тела и на «золотом
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Ле Корбюзье.

Здание Центросоюза. 1929—1935 гг.
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ряду» (в котором каждое последую​щее число равняется сумме двух предыдущих). «Модулор — это гам​ма, — писал архитектор. — Музыкан​ты располагают гаммой и создают музыку по своим способностям — ба​нальную или прекрасную». В соответствии с модулором были рассчитаны пропорции большого жилого дома в Марселе (1947—1952 гг.). Дом, под​нятый на столбы-опоры, включал триста тридцать семь двухэтажных квартир, магазины, отели, крышу-палубу с садом, беговую дорожку, бассейн, детский сад, спортзал.

После войны каждая возведённая постройка Ле Корбюзье станови​лась художественным открытием. Такими были капелла в Роншане (1950—1955 гг.), монастырь Ля-Туретт близ Лиона (1957—1959 гг.), здание Национального музея запад​ного искусства в Токио (1956— 1959 гг.), Центр искусств в Кембрид​же, США (1961 —1964 гг.).

Деятельность Ле Корбюзье зани​мает исключительное место в разви​тии архитектуры XX столетия. О нём спорили при жизни и после смерти. Его называли самым великим и
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Ле Корбюзье. Жилой дом. Общий вид (вверху), крыша. 1947—1952 гг. Марсель.
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Ле Корбюзье. Дворец правительства. 1951—1965 гг. Чандигарх.

В архитектуре Чандигарха нет ни малейшей ассоциации с колониальным прошлым Индии, которая совсем недавно, в 1947 г, обрела независимость, Ле Корбюзье ориентировался на величественный горный ландшафт региона, проектируя этот город с монументальными административными зданиями, с широки​ми площадями — «город, созданный для автомобилей, в стране, где многие ещё не имеют велосипеда».
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Ле Корбюзье. Капелла Нотр-Дам-дю-О. 1950—1955 гг. Роншан.

Сразу после завершения строительства капеллы в Роншане на юге Франции она стала местом паломни​чества. Сюда съезжаются не только помолиться, но и увидеть одно из самых необычных архитектурных сооружений современности..

самым нелюбимым зодчим века. И он с горечью и достоинством признавал за своим искусством способность вызывать «в одних случаях гнев, в других — энтузиазм». Зодчий, жи​вописец, скульптор, дизайнер, бле​стящий публицист и теоретик, он смотрел на современность словно из будущего.

ФРЭНК ЛЛОЙД РАЙТ

(1869—1959)

Фрэнк Ллойд Райт родился в посёл​ке Ричленд-Сентер (штат Висконсин, США). Отец его был священником и музыкантом, мать — учительницей. Семья была не слишком обеспечен​ной, но мать мечтала вырастить из сына великого архитектора, а пото​му с раннего детства все его игры и книги служили этой цели. Райт начал обучение в инженерном колледже Висконсинского университета, а за​тем, в 1887 г., переехал в Чикаго и вскоре поступил в ателье архитекто​ров Данкмара Адлера (1844—1900) и Луиса Салливена.

С 1893 г. Райт стал работать само​стоятельно. Стремясь найти новые выразительные средства в архитек​туре, он выработал собственный стиль, получивший название «стиль прерий». Позднее, в 1908 г., архитек​тор напишет: «У прерии своя собст​венная красота, и наша задача -распознать и подчеркнуть эту при​зрачную красоту. Отсюда... нависаю​щие карнизы, низкие террасы и уединённые частные сады, скрытые за оградами». Стиль прерий сформи​ровался в серии домов, построен​ных Райтом на рубеже веков. Это, например, собственный дом в Оук-парке (1889 г.), дом Уинслоу в Ривер-Форест (1893 г.), дом Уиллитса в Хайленд-парке (1902 г.), дом Роби в Чикаго (1909 г.). Вытянутые по го​ризонтали очертания небольших изящных построек прекрасно впи​сывались в окружающий пейзаж.
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Фрэнк Ллойд Райт.

Дом архитектора. 1889 г.

Оук-парк.
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Фрэнк Ллойд Райт.

Дом Уинслоу. 1893 г. Ривер-Форест.

*Прерия (от франц. prairie — «луг») — североаме​риканская степь.
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«Дома прерий» уже можно опре​делить понятием органичная архи​тектура, которым сам Райт харак​теризовал свой стиль. Для него органичность означала включение построек в ландшафт, свободные композиции, применение природ​ных материалов (дерева, камня) не только снаружи, но и в интерье​ре, внимание к человеческим нуждам и чувствам. За десять лет архитектор построил более ста частных домов, каждый раз создавая нечто уникаль​ное, учитывая не только особенно​сти окружающей местности, но и ха​рактер, привычки заказчиков.

В 1904 г. Райт возвёл админист​ративное здание Ларкин-билдинг в Буффало, в 1904—1906 гг. — цер​ковь в Оук-парке, где одним из пер​вых применил в качестве строи​тельного материала бетон.

Приезд Райта в 1909 г. в Европу (он посетил Англию, Германию, Авст​рию, Италию, Грецию) способствовал его огромному здесь успеху. В 1910 г. в Берлине состоялась персональная выставка Райта. В 1910 и 1911 гг. были изданы альбомы работ мастера, широко распространившие его идеи и упрочившие их влияние на евро​пейскую архитектуру. Популярность Райта в Европе не спадала даже в 20-х гг. — в период, когда на родине архитектор сталкивался с непонима​нием и неприятием своего искусст​ва: его упрекали в индивидуализме, в том, что он противопоставил себя «всей Америке», международному стилю, основанному на строгом ра​ционализме (позднее зодчий вспо​минал: «Они почти убили меня»).

Крупнейший экономический кризис конца 20-х — начала 30-х гг. заставил Райта искать пути удешев​ления строительства. Он, «мастер каменной кладки», теперь счёл воз​можным создавать архитектур​ные конструкции из элементов за​водского изготовления. Его новые проекты учитывали применение же​лезобетона и стекла. Именно стек​ло — «тонкие листы отвердевшего воздуха, сдерживающие воздушные потоки снаружи и внутри», — Райт воспевал как основной материал
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Фрэнк Ллойд Райт. Церковь. 1904—1906 гг. Оук-парк.
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Фрэнк Ллойд Райт. Дом Роби. 1909 г. Чикаго.
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Фрэнк Ллойд Райт.

Здание компании «Джонсон и сын». Интерьер. 1936—1939 гг. Расин.

современности. «Светотень состав​ляла „искусство" архитектора про​шлого. Позволим же Современности теперь работать со светом, световой диффузией; отражение света — свет ради света, тени же получатся сами. Машина делает современными эти удивительные новые возможности стекла» — так говорил он на лекции, прочитанной в Принстонском уни​верситете в 1930 г.

В 1932 г. архитектор основал собственную мастерскую — «Тейлизинское товарищество». Она разме​щалась в студии Тейлизин-Норт, здании, которое Райт построил на ферме Спринг-Грин в штате Вискон​син в 1911 г.

В 1928 г. Райт впервые применил термин «Юсония» (от англ. United States, сокращённо US, — «Соеди​нённые Штаты»), которым он обо​значил культуру, отражающую дух американской демократии, «обще​ства равных возможностей». Архитек​тура, как часть этой культуры, была призвана искать новые подходы к решению социальных проблем. Например, по мысли Райта, самое де​мократичное средство передвиже​ния — автомобиль — должно оказать решающее влияние на планировку жизненного пространства. В частно​сти, автомобильное сообщение поз​волит рассредоточить традицион​ный «тесный» город XIX в. и создать «город широкого простора». Именно так назывался проект, который вы​полнило в 1934—1935 гг. «Тейлизинское товарищество». Подобный город постепенно мог распростра​няться на всю среду обитания чело​века, а значит, включал бы и сельско​хозяйственные территории. Конечно же, идея оказалась утопической.

«Юсонианским» проектам, как неосуществлённым, так и получив​шим воплощение, неизменно при​суще то, что составляет творче​ский почерк Райта, — органичность. В 1936—1939 гг. он возвёл здание компании «Джонсон и сын» (Расин, штат Висконсин). В конторском по​мещении, которое по американской традиции представляет собой еди​ный зал, Райт использовал девятиметровые стройные колонны, увенчан​ные зонтообразными капителями (они выглядят как огромные грибы). Между ними светятся застеклённые участки потолка. Органичность про​является здесь не только в том, что эта словно естественно выросшая архитектура подражает природно​му миру, но и в создании некоего особого, романтического настроения (хотя оно не характерно для офици​ального интерьера).

Ещё в 1928 г. Райт писал: «Факт остаётся фактом: Юсония нуждается в романтике и сентиментальности. Главное — стремиться к этому, а то, что достичь цели нельзя, не так важ​но». Однако, глядя на «Дом над водо​падом» (1936 г.), убеждаешься, что Райту под силу и невозможное. Ар​хитектура в буквальном смысле сло​ва «растворилась» в природе: в об​щий облик виллы включены и скала, и небольшой водопад. Всё здание — это сложная система террас, которые нависают над деревьями и ручьём, закреплённые в скале железобетон​ными балками; лестница в центре дома спускается прямо к водопаду. Связь с природой ощущается не толь​ко во внешнем, но и во внутреннем облике виллы: стены отделаны гру​бым камнем, полы тоже вымощены каменными плитами.
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Фрэнк Ллойд Райт.

Вилла Кауфмана («Дом над водопадом» 1936 г. Коннелсвилл.
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МУЗЕЙ ГУГГЕНХЕЙМА

Соломон Р. Гуггенхейм (1861 — 1949), известный американский промышленник, учредил в 1937 г. фонд поддержки современного ис​кусства. С 1960 г. приобретённые фондом Гуггенхейма произведения выставлены в одноимённом музее, который расположен в Нью-Йорке на Пятой авеню (недалеко от музея Метрополитен).

Здание музея было построено в 1959 г. Фрэнком Ллойдом Райтом. Оно представляет собой гигант​скую спираль, поднимающуюся с округлой площадки. Над этим экст​равагантным, фантастическим про​ектом Райт работал более десяти лет. В основе проекта — смелая, но простая конструктивная схема. По​хожий на башню корпус главного зала держится на металлическом каркасе. Его спиралью опоясывает железобетонная галерея. Конструк​цию венчает большой стеклянный купол, перекрывающий централь​ный дворик, залитый светом.

Посетитель музея поднимается в лифте на самый верх здания и, спускаясь по пологому пандусу (на​клонной площадке), начинает осматривать экспонаты, которые разме​шены вдоль внешних стен. Долго задерживаться на месте нельзя: га​лерея рассчитана на однонаправ​ленный поток экскурсантов и до​вольно узка. Зато, находясь в любой части зала, посетитель видит всю экспозицию полностью, а каждый экспонат можно рассмотреть с раз​ных точек зрения.

Экспозиция музея Гуггенхейма постоянно обновляется; обычно вы​ставлена только десятая часть со​брания. Всего здесь хранится более четырёх тысяч произведений жи​вописи, графики и скульптуры ев​ропейских и американских авторов XIX—XX вв. Преимущественно это работы абстракционистов и худож​ников смежных направлений.
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Фрэнк Ллойд Райт. Музей Гуггенхейма. 1959 г. Нью-Йорк.

В таких постройках Райта архи​тектура поэтична, естественна. Позд​ние же его проекты часто выглядят фантастическими. Иногда Райта справедливо упрекают в крайно​стях. Действительно, трудно пред​ставить в реальности исполненный им в 1958 г. проект небоскрёба «Ил​линойс» (пятьсот двадцать восемь этажей) высотой в милю.

И тем не менее зодчего никогда не переставал волновать вопрос, как при постоянно возрастающей роли техники, машин в нашей жизни всё-таки оставаться людьми.

Яркая индивидуальность архи​тектурного языка Райта не способ​ствовала созданию крупной школы. Но его идеи вошли в число осново​полагающих в зодчестве XX столе​тия. Они актуальны и сегодня.

АРХИТЕКТУРА ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XX ВЕКА

К 1945 г. мировым лидером авангар​да в архитектуре являлись США, куда в 20—30-х гг. эмигрировали вид​нейшие европейские зодчие довоен​ного периода, в том числе Вальтер Гропиус и Людвиг Мис ван дер Роэ. Последний стремился создать своего рода канон современного зодчест​ва в виде высотного здания — «ко​робки» со сплошь остеклёнными стенами. Под влиянием манеры Миса ван дер Роэ построены десятки административных зданий в Амери​ке и Европе.

Однако уже в первое десятилетие после Второй мировой войны с меж​дународным стилем архитекторов из США соперничали самобытные

*Миля — единица длины, равная 1609 метрам.
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школы зодчества в Италии, Сканди​навских странах, Мексике, Брази​лии, Японии.

Главным направлением развития европейской архитектуры тех лет стало градостроительство. Разруше​ния Второй мировой войны (когда Роттердам, Ковентри, Гавр, Ганновер и другие города были буквально стёрты с лица земли) дали архи​текторам возможность воплотить в жизнь принципиально новый тип города. Как правило, восстанови​тельные работы велись по единому плану согласно требованиям «Афин​ской хартии» Международного кон​гресса по современной архитектуре, изданной в 1943 г, Смыслом этих требований было разграничение жилых, промышленных и общест​венных районов, пешеходных и транспортных зон в городах, а так​же поиск равновесия между городом и природной средой. Исключением является Гавр, восстановленный в 1945—1950 гг. под руководством Огюста Перре (1874—1954) по тра​диционной градостроительной схе​ме XIX в. Стройный, торжественный облик города соответствует его ро​ли морских ворот Франции.

В середине 50-х гг. строительная техника переживала настоящую ре​волюцию. Всё более широко ис​пользовались возможности совре​менных материалов: тонкостенного бетона, алюминия, пластмасс, синте​тических плёнок (надувные соору​жения) и др. Именно тогда обрело реальную почву высказывание бразильского зодчего Оскара Нимейера: «Я стою за неограниченную сво​боду пластических форм, противо​поставляя их рабскому подчинению соображениям техники и функцио​нализма». С середины 50-х гг. архи​тектура Запада — это пёстрый, раз​нообразный мир. Представители зародившегося в Англии направле​ния — брутализма (от англ. brutal — «грубый»), считая главным содержа​нием архитектуры строительство, выставляли напоказ конструктив​ную основу сооружения. Примером может служить здание редакции журнала «Экономист» в Лондоне (1964 г., архитекторы Элисон и Пи​тер Смитсоны). Но господствующее направление архитектуры того вре​мени называют новым барокко: в моду вошли выразительные криво​линейные формы и конструкции, принцип которых был заимствован из мира живой природы. Так, аэро​вокзал компании TWA в Нью-Йорке (1960—1962 гг., архитектор Эро Сааринен) по форме напоминает морского ската.

Конец 60-х гг. — время «пере​оценки всех ценностей» в западной культуре. Подверглась сомнению возникшая в 20-х гг. традиция совре​менной архитектуры с её идеалами функционализма и порядка. Новая концепция строительного искусст​ва, ставшая в 70—90-х гг. господству​ющей, получила название постмо​дернизма.
Архитекторы-постмодернисты жертвуют логикой и «чистотой
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Эро Сааринен.

Аэровокзал компании TWA. 1960—1962 гг.

Нью-Йорк.
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Эро Сааринен.

Аэровокзал компании TWA. Интерьер. 1960—1962 гг.

Нью-Йорк.
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МАЛЫЙ ДBOPEЦ СПОРТА В РИМЕ

Малый Дворец спорта (итальянцы называют его Палацетто) был построен в 1956—1957 гг. в ходе подго​товки к Римской Олимпиаде 1960 г. Его авторы — Пьер Луиджи Нерви и Аннибале Вителлоцци.

Пьер Луиджи Нерви (1891—1979) получил не ар​хитектурное, а инженерное образование. По его убеждению, конструктивная ясность, разумность — естественные свойства человека и мира. Нерви видел в законах природы не оковы, а опору, говоря: «Наш век будет знаменит в отдалённом будущем тем, что в его течении зародился „стиль" следования законам физики, которые нельзя изменить». В постройках Нерви техническое и художественное начала слиты воедино и обогащают друг друга.

Здание Палацетто перекрыто плоским куполом, ко​торый опирается на тридцать шесть вилообразных пи​лонов (массивных столбов); их наклон продолжает ли​нию кривизны купола, придавая силуэту постройки и устойчивость, и парящую лёгкость. Вторая группа на​клонных опор поддерживает чашу зрительского амфи​театра на четыре тысячи мест. Сплошной пояс окон под куполом связывает зал с внешним миром; вместе с тем спортивное поле, предназначенное для баскетбольных и теннисных состязании, получает прекрас​ное освещение.

Купол Малого Дворца спорта (его толщина вместе с гидро- и теплоизоляцией составляет всего двенадцать сантиметров) построен из армоцемента — материала, изобретённого Нерви. Зодчий впервые применил его в 1948 г. для Выставочного зала в Турине, а чтобы до​казать замечательные прочность и лёгкость своего де​тища, Нерви выстроил из армоцемента... несколько су​дов, которые успешно прошли не одну навигацию.
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Пьер Луиджи Нерви, Аннибале Вителлоцци.

Малый Дворец спорта. 1956—1957 гг. Рим.

ГОРОД БРАЗИЛИЯ

В 1955 г. Национальный конгресс Бразилии принял ре​шение перенести столицу из Рио-де-Жанейро в глубь страны. Для строительства города, названного Брази​лия, выбрали пустынную местность в самом центре Бразильского нагорья. Лучшие архитекторы страны включились в работу.

В 1957 г. был утверждён государственный план но​вой столицы, разработанный Лусиу Коста (родился в 1902 г.). К востоку от места строительства соору​дили водохранилище Парануа. Над ним на треуголь​ном полуострове возвели город, в плане напоминаю​щий птицу, «крылья» которой — это жилые кварталы, лежащие по обе стороны от дугообразной автомаги​страли; «туловище» — центральный проспект, а «го​лова» — площадь Трёх Властей со зданием Националь​ного конгресса, Дворцом правительства и Дворцом правосудия. К западу от города располагаются спор​тивно-развлекательный комплекс, лесопарк и желез​нодорожный вокзал.

Центральную ось города украшают правительствен​ные и общественные здания, спроектированные вид​нейшим бразильским зодчим Оскаром Нимейером (ро​дился в 1907 г.). Лучшие из них — президентский

дворец («Дворец рассвета», 1958 г.) со сплошь остек​лёнными стенами и кровлей на лёгких парусовидных пилонах, а также здание Национального конгресса (1960 г.), оригинальный силуэт которого построен на тонкой игре простых геометрических форм.

Официальное открытие города Бразилия состоя​лось 21 апреля 1960 г.
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Оскар Нимейер. Здание Национального конгресса. 1960 г. Бразилия.
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ЦEHTP СРЕДСТВ МАССОВОЙ ИНФОРМАЦИИ В КОФУ

Центр средств массовой информа​ции в городе Кофу (Япония) — многофункциональный комплекс, включающий телевизионную и ра​диостанции, редакции нескольких издательств с их типографиями, — построен в 1962—1967 гг. крупней​шим японским архитектором Кэндзо Тангэ (родился в 1913 г.)

В послевоенный период твор​чество Тангэ преобразило архитек​турную школу Японии, которая с начала XX в. в основном лишь ко​пировала западные образцы. Его манера представляет собой ориги​нальный сплав конструктивизма (в духе Ле Корбюзье) с древними традициями японского зодчества, такими, как ритмичное сочетание вертикалей и горизонталей, легко видоизменяющееся  пространство.

В 60-х гг. Тангэ вошёл в группу метаболистов (от греч. «метаболэ» — «перемена», «превращение»).

В основе архитектурных взглядов метаболистов лежит чисто японское понимание конструкции как живого организма. В здании они различают постоянную структурную основу и дополнительные элементы, сменяе​мые по мере необходимости. Их проекты совмещают поэтическую, казалось бы, необузданную силу во​ображения с трезвым практициз​мом в том, что касается конструкции и назначения построек.

Здание Информационного цент​ра в Кофу состоит из шестнадцати «центров обслуживания» — железо​бетонных башен пятиметрового диаметра, где размешаются лифты, лестницы, каналы инженерного обо​рудования, — и из рабочих помеще​ний в виде галерей. Эти галереи подвешены к стволам башен на консолях (консоль — выступ в стене или заделанная одним концом в стену балка, поддерживающая карниз, балкон и т. п.), образуя че​тыре компактные группы. Бетонные вертикали имеют различную высо​ту, горизонтальные коридоры рас-

положены асимметрично. Без види​мой логики заполненные ячейки сменяются пустотами, в которых оставлены незагруженные консо​ли. Всё это создаёт эффект незавер​шённости сооружения, как бы от​крытого к дальнейшему росту и усложнению структуры.
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Кэндзо Тангэ. Центр средств массовой информации. 1962—1967 гг. Кофу.

ОПЕРНЫЙ ТЕАТР В СИДНЕЕ

В 1954 г. власти Сиднея, крупнейшего города Австра​лии, предложили премию за проект здания Оперного театра, местом для которого был избран мыс Бенелонг-Пойнт в сиднейской гавани. В конкурсе приняли участие больше двухсот специалистов из разных стран, а победу одержал малоизвестный в то время датский архитектор Йорн Утцон (родился в 1918 г.).

Говорят, что Утцон, создавая свой проект по фо​тографии Бенелонг-Пойнта, особенно вдохновлялся попавшими в кадр парусами океанских яхт. Воплотить смелую мысль архитектора оказалось нелёгким делом, строительство затянулось и потребовало дополнитель​ных расходов. В 1966 г. Утцон, пережив ряд техниче​ских и финансовых неудач, отказался от выполнения проекта. Но здание всё-таки удалось завершить — по​могли изобретательность австралийских инженеров и общественная лотерея, собравшая около ста миллио​нов долларов на строительство. 20 октября 1973 г. театр был торжественно открыт.

Сиднейский Оперный театр считается одним из красивейших зданий, построенных после Второй мировой войны. «Паруса» его крыши, облицованные бе​лоснежной шведской плиткой, видны издалека — и из города, и со стороны моря. Здание представляет со​бой грандиозный зрелищный комплекс, включающий шесть зрительных залов (оперный, концертный, кино​зал и др.) и два ресторана.
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Йорн Утцон. Оперный театр. 1957—1973 гг. Сидней.
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РАЙОН ДЕФАНС В ПАРИЖЕ

Дефанс— деловой центр и жилищ​ный комплекс на западной окраине французской столицы. Его ультра​современная застройка завершает градостроительную ось — непо​вторимую серию парижских ан​самблей, включающую также Лувр и площадь Согласия, Елисейские Поля и Триумфальную арку.

Проект был разработан в нача​ле 50-х гг. в соответствии с принци​пами Афинской хартии. С 1958 по 1989 г. велось строительство; его осуществляли шестьсот пятьдесят фирм, поделившие между собой территорию района.

Современная структура района Дефанс с населением сто тысяч человек достаточно пестра, но ес​тественна. С давних времён здесь скрещивались большие дороги, те​перь же многоярусный транспорт​ный узел спрятан в тоннелях, а ос​новную часть района занимает пешеходная зона. Жилые здания и офисы, среди которых выделяются

двадцать небоскрёбов высотой от двадцати семи до сорока шести этажей, разнообразны по планиров​ке (прямоугольные, в форме креста, трилистника и др.), по цвету и оформлению фасадов. Однако общий архитектурный силуэт сохраня​ет гармоничное равновесие. По мере приближения к городской ок​раине застройка приобретает жи​вописную свободу, вливаясь в парк площадью двадцать пять гектаров.
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Иоганн Отто фон Шпрекельсен. Большая арка в районе Дефанс. 1982 г. Париж.

стиля» ради уюта и декоративности. Их здания и ансамбли — причудли​вое сочетание разнородных форм. Часто в них воспроизводятся моти​вы антично-ренессансного зодчест​ва, но без музейного почитания, а с игривой иронией или даже в ока​рикатуренном виде. Иногда архи​тектура прячется от зрителей за зеркальной облицовкой («здания-призраки»), иногда «украшается» вы​несенными наружу трубами и про​водами технических коммуникаций.

