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Аннотация
Книга рассказывает о пятидесяти выдающихся творениях мирового зодчества – храмах, дворцах и музеях, ставших характерным и ярким воплощением основных архитектурных стилей с древнейших времен и до наших дней. Читатель также познакомится с творчеством великих архитекторов прошлого и настоящего.


А. Ю. Низовский
50 великих шедевров архитектуры


Кносский дворец

Около 2600 года до н. э. на средиземноморском острове Крит начался расцвет одной из самых великолепных, могущественных и загадочных цивилизаций древности. Сегодня ее принято называть крито-минойской — по имени легендарного царя Миноса, правителя Крита, известного из греческой мифологии. Эта цивилизация доминировала на острове в течение 1200 лет, распространив свое влияние на острова Эгейского моря, материковую Грецию и большую часть восточного Средиземноморья.
Апогей минойской цивилизации приходится на XVI– первую половину XV века до н. э. В начале этого периода происходит объединение всего Крита под властью владык Кносса. Греческое предание считает кносского царя Миноса первым «владыкой моря» — он построил большой флот, уничтожил пиратство и установил свое господство на Эгейском море.
Вероятно, критяне считали, что флот их достаточно могуч, чтобы отразить любое нападение. Поэтому критские цари предпочитали жить не во дворце-крепости, а просто во дворце — со всем великолепием, связанным с этим понятием. Критские дворцы были неукреплены: вокруг них не было ни рвов, ни мощных крепостных стен. А вокруг дворцов простирались цветущие равнины, высокие горы со сверкающим снегом, оливковые рощи под вечно синим небом, а за ними — теплое, бархатное море…
Кносский дворец — самый большой из критских дворцов. Его постройки, стоящие на одной общей платформе, раскинулись на площади в 20 тысяч квадратных метров. Хотя до нашего времени сохранился только один этаж, ясно, что здание было двух-, а возможно, и трехэтажное.
По сторонам большого внутреннего двора располагалось столько комнат, коридоров, бесконечных залов и переходов, что он создавал впечатление запутанного здания, из которого нет выхода. Это породило миф о Лабиринте, построенном легендарным зодчим Дедалом для грозного Миноса.
На первый взгляд план Кносского дворца поражает архитектурным хаосом — столь бессистемно, казалось бы, лепятся друг к другу его бесчисленные комнаты, залы, переходы, дворики. Но в основе этого создаваемого почти тринадцать столетий хаоса лежал единый замысел, которому следовали из поколения в поколение все критские зодчие. Это была сложнейшая, тонко продуманная архитектурно-художественная композиция, целью которой являлась попытка передать в архитектуре понятие бесконечности времени.
Коридоры и переходы кносского дворца изогнуты, перспективу их невозможно охватить взглядом с одного места — она открывается только в движении. Здесь нет привычных дворцовых анфилад — комнат и залов, нанизанных на единую ось. Помещения дворца как бы заходят друг за друга, и взгляду каждый раз неожиданно открываются все новые и новые пространства. Да и сам дворец не представлял собой единый объем. В отличие от дворцов Вавилона и Ассирии, отгороженных от города стенами и стоящих так, чтобы человек мог единым взглядом охватить их, Лабиринт являлся непосредственным продолжением хитросплетения кривых улочек города, его нельзя было воспринять сразу целиком.
Дворец имел прекрасную систему водоснабжения и канализации, терракотовые ванны в специальных помещениях, продуманную вентиляцию и освещение. Многие предметы быта выполнены на высоком художественном уровне, часть их — из драгоценных металлов. Тут все говорит о стремлении сделать каждодневную жизнь как можно удобнее и приятнее: специальные вентиляционные устройства, вращающиеся двойные двери, великолепные помещения для омовений, водоотводные каналы… Свет и прохлада даже в самые знойные дни. Такое сочетание достигалось заменой окон световыми колодцами-двориками, с первыми лучами зари вырывающими из мрака дворцовые покои. Белые стены, темные сверкающие колонны, суживающиеся книзу, — особенность критской архитектуры; ничего громоздкого, давящего.
Большую часть цокольного этажа занимали кладовые, в которых хранилось вино, оливковое масло, зерно, изделия местного ремесла, а также товары, поступавшие из дальних стран. Во дворце располагались и ремесленные мастерские, где работали ювелиры, гончары, художники-вазописцы.
Главным украшением дворцовых покоев была живопись — самое полное и замечательное выражение критского художественного идеала. Кносские живописцы воспроизводили окружающую природу или сцены из жизни обитателей острова. В сравнении с искусством Египта и Месопотамии эта живопись раскрывает перед нами совершенно новый, особенно волнующий нас мир.
Многочисленные картины, изображающие игры с быком, способствовали рождению преданий о Минотавре, полубыке-получеловеке, обитавшем в глубинах Лабиринта. Он пожирал обреченных на смерть юношей и девушек, которых каждые девять лет Афины отправляли в виде дани на Крит. Сын афинского царя герой Тесей, разматывая клубок ниток, привязанный у входа, проник в Лабиринт, убил Минотавра и сумел выбраться из дворца. В поэтической форме этот миф повествует о борьбе греков с властителями Крита.
Эпоха «дворцовой цивилизации» на Крите охватывает примерно 600 лет: от 2000 до 1400 года до н. э. В конце XV века до н. э. на Крит обрушилась катастрофа, нанесшая смертельный удар минойской цивилизации. Чудовищная волна опустошила цветущее побережье острова, а сопровождавшие стихийное бедствие землетрясения превратили критские поселения в груду руин. Все города, кроме Кносса, были покинуты. По-видимому, этими событиями воспользовались греки-ахейцы. Они захватили Кносс и подчинили остров своей власти. Под их господством в течение еще ста лет Крит оставался сильным государством. Именно XV век до н. э. был временем морского могущества Крита, когда, согласно греческим легендам, его правитель Минос успешно боролся с пиратами и стал владыкой всего Эгейского моря. Память об этой эпохе в течение столетий жила в сознании греческого народа.

Львиные ворота в Микенах

«Златообильные» Микены… Легендарный город, где правил победитель троянцев, «владыка мужей» царь Агамемнон. Именно сюда, следуя указаниям Гомера, отправился Генрих Шлиман после того, как раскопал на Гиссарлыкском холме руины древней Трои. И снова Ариаднина нить легенд не подвела его — шаг за шагом из глубины времен стали проступать и приобретать очертания древняя цивилизация, которая до этого была известна только из «сказок» слепого Гомера. Эта цивилизация была распространена на всем восточном берегу Греции и на островах Эгейского моря, а центр ее находился на острове Крит. Шлиман обнаружил только ее первые следы, но открыть ее истинные масштабы было суждено сэру Артуру Эвансу.
Троя, судя по описаниям Гомера, была очень богатым городом. Микены же были еще богаче. Именно сюда Агамемнон и его воины доставили богатую троянскую добычу. И где-то здесь, по мнению некоторых античных писателей, находилась гробница Агамемнона и его друзей, убитых вместе с ним.
Греки-ахейцы строили свои города на высоких холмах. В отличие от критских, их окружали крепостные стены циклопической кладки. Это придавало им суровый и весьма внушительный вид. Впоследствии греки дали таким поселениям название «акрополь» — «верхний город».
Неприступный акрополь Микен защищали стены протяженностью 900 м и толщиной от 6 до 10 м. Они сложены из огромных, весом в 5–6 тонн, грубо отесанных глыб, держащихся только за счет собственного веса. Греки считали, что эти стены возвели легендарные великаны-циклопы, отчего и происходит название такой кладки — циклопическая.
Перед главным входом во дворец — «Львиными воротами» — в изумлении застывали все, кому довелось их увидеть. Это грандиозное сооружение как будто воплотило в себе несокрушимую мощь Микенского государства.
Ворота, сложенные из четырех огромных монолитов, украшает треугольная плита с рельефными изображениями двух львиц, застывших в одинаковых позах и охраняющих вход во дворец. В центре плиты высечена колонна, увенчанная причудливой капителью.
Принцип постройки Львиных ворот характерен для многих порталов этого времени. Два блока поддерживают каменную балку, которая сама является только грузом и не несет никакой тяжести. Весь груз лежащих над нею рядов кладки, благодаря тому, что камни этих рядов скошены, передается на боковые стены. Таким образом над входом образуется пустое пространство в виде треугольника, которое заполнено легкой каменной плитой со скульптурными украшениями.
Стиль рельефов Львиных ворот родственен критскому — не только по пластике, но и по сюжету, который встречается во всех областях, где была распространена эта культура. Две львицы опираются передними лапами на подножие алтаря по сторонам суживающейся книзу колонны с капителью в виде валика. Эта форма колонны характерна для всего крито-микенского стиля, такие колонны можно встретить и в Кносском дворце. Они напоминают собой заостренную, вбитую в землю сваю — это указывает на то, что каменным колоннам предшествовали деревянные.
Композиция Львиных ворот имеет свой прообраз и на Востоке. Но смысл этого несомненно символического изображения, так же как и многих других символов крито– микенской цивилизации, остается неразгаданным. Можно предположить, что колонна есть символ божества, покорившего львов, — они выглядят как будто прикованными к ней. А может быть, это символ дома, охраняемого божествами в образе львов, или символ мощи микенских царей. В любом случае несомненно, что Львиные ворота являются одним из наиболее выдающихся сооружений древности.

Парфенон

Вытянутый с востока на запад холм длиной в 300, шириной в 130 метров, обнесенный мощной каменной стеной… Это — Акрополь, священный центр древних Афин.
До наших времен сохранились тут величественные руины знаменитых храмов — Эрехтейона, храма Ники, торжественных входных ворот — Пропилей. Но господствует в ансамбле Акрополя, конечно же, Парфенон, ставший в наше время символом человеческой культуры и творческого гения.
Строительство главного храма Афин, посвященного Афине Деве, Афине Парфенос (отсюда его название — Парфенон), началось в 447 году до н. э. Незадолго до этого афинское народное собрание по предложению Перикла приняло план реконструкции Акрополя. Согласно этому плану Акрополь должен был превратиться в священный участок, достойный Афин — города, возглавившего сопротивление персам и в жестокой борьбе (500–449 гг. до н. э.) одолевшего могущественную Персидскую державу.
В те годы у афинян были поистине гениальные архитекторы: Иктин, Калликрат, Мнесикл. И был самый великий скульптор того времени — Фидий. Крупнейший из архитекторов Греции, Иктин, разработал план Парфенона. Фидий, как свидетельствует Плутарх, руководил всем. От него получали инструкции все, хотя среди строителей были и великие архитекторы и превосходные художники.
«…Мало-помалу, — пишет Плутарх, — стали подниматься величественные строения, неподражаемые по красоте и изяществу. Все ремесленники старались друг перед другом довести свое ремесло до высшей степени совершенства. В особенности заслуживает внимания быстрота окончания построек. Все работы, из которых каждую могли, казалось, кончить лишь несколько поколений, в продолжение нескольких столетий, были завершены в кратковременное блестящее управление государством одного человека… По совершенству каждое из них уже тогда казалось древним; но по своей свежести они кажутся исполненными и оконченными только в настоящее время. Таким образом, их вечная новизна спасла их от прикосновения времени, как будто творец дал своим произведениям вечную юность и вдохнул в них нестареющую жизнь».
Строительство Парфенона продолжалось более десяти лет. И хотя он в основном был завершен к 437 году до н. э., известно, что работы в храме велись еще в 433–432 годах. В глазах современников Парфенон являлся воплощением славы и могущества Афин. Сегодня он по праву считается одним из величайших образцов античного зодчества, шедевром мирового искусства и пластики.
Время нанесло великому храму жестокие раны. Однако Парфенон и сейчас производит незабываемое впечатление. Рухнули на землю многие его колонны, разрушена чуть не вся средняя часть храма, но стройность и гармоничность его линий безупречны.
Стены храма сложены из мраморных блоков и облицованы гладко отполированными мраморными плитами. Из мрамора изготовлены колонны, карниз и фронтоны храма, а также богатое скульптурное убранство Парфенона. Несохранившаяся кровля храма была деревянной.
Сегодняшний Парфенон, а точнее, его величественные руины — белого цвета. В древности же фон фронтонов храма был выкрашен в красный цвет, фон фриза — в синий. На этом цветном фоне ярко белели мраморные скульптуры. Их детали были позолочены или выполнены из позолоченной бронзы.
Проект храма был тщательно продуман. Совершенство постройки и тонкость исполнения его фризов и фронтонов сразу же бросались в глаза даже не слишком искушенному ценителю.
Парфенон поставлен на самой высокой точке Акрополя. Ученые высчитали, что протяженность холма перед Парфеноном, длина храма и участка Акрополя за Парфеноном соотносятся как отрезки «золотого сечения», и что соответственно этому сечению соотносятся и массивы скалы и храма: строители в свое время соорудили специальную насыпь, увеличившую холм в этой его части. Исследователи нашли еще немало других чудес в этом удивительно благородном храме.
В Парфеноне, который кажется таким стройным, нет ни одной прямой линии — ни строго горизонтальной, ни строго вертикальной. Все здесь чуть-чуть, незаметно для глаза, изогнуто с учетом особенностей человеческого зрения, и именно это и дает эффект идеально правильных линий. Колонны храма потому и кажутся одинаковыми, что не одинаковы — угловые колонны чуть массивнее тех, которые стоят вдоль стен, их пролеты увеличиваются к центру. И стоят колонны не прямо — они едва заметно наклонены внутрь. Ступени храма немного выпуклые, карнизы чуть вогнутые, стены слегка наклоненные. Все это сделано согласно точнейшим расчетам, и диву даешься, как точно учтены здесь и законы оптики, и законы зрительного восприятия.
Отблески гения Фидия лежат на знаменитом фризе с изображением Панафинейских торжеств, который тянулся по наружной стене храма. Среди всех этих жрецов, магистратов, воинов две группы производят особое впечатление: юноши, верхом на быстрых конях, и «эргастинки» — те, кто ткал священное покрывало богини Афины. Совсем еще юные, медленно и торжественно движутся они на встречу с богами, и эту встречу Фидий (или мастер, работавший под его руководством) запечатлел на восточном фризе храма над входом.
Впечатляющие сцены были и на фронтонах: на одном — рождение Афины, на другом — спор Посейдона и Афины за обладание Аттикой, завершившийся, как известно, победой Афины. На метопах были изображены сцены из легенд, рассказывающих о битвах богов с гигантами, греков с троянцами, лапифов с кентаврами, греков с амазонками.
Внутреннее пространство храма разделялось на две неравные части. Западная, меньшая часть храма, служила местом хранения государственной казны Афинской республики. Главная часть храма, восточная, разделялось на три нефа двухъярусной колоннадой. Здесь, в святая святых храма, находилось самое величественное изображение Афины, когда-либо исполненное в Древней Греции. Это было одно из лучших творений Фидия — громадная, двенадцатиметровая статуя из золота и слоновой кости. Афина стояла во весь рост, в длинном, до пят, хитоне, подчеркивавшем естественность позы, в высоком золотом шлеме, украшенном изображением сфинкса и грифов, на груди была эгида, своего рода панцирь с изображением головы Медузы, левой рукой Афина держала копье, а на ладони правой руки была двухметровая статуя Ники — Победы.
Парфенон просуществовал в своем первоначальном виде около 2100 лет. Величайший храм Древней Греции, он прошел вместе с ней все этапы ее истории. С закатом Греции начался закат храма. Около 426 года была куда-то увезена — может быть, в Константинополь — статуя Афины. В византийскую эпоху, в начале VII века, Парфенон стал христианской церковью Святой Софии. Внутреннее устройство храма подверглось коренной переделке. При строительстве апсиды были уничтожены все центральные фигуры восточного фронтона — знаменитой композиции «Рождение Афины».
После 1458 года Парфенон был обращен в мечеть. В 1687 году, во время осады Афин венецианцами, турецкий гарнизон устроил в храме пороховой погреб. Венецианские артиллеристы, начавшие 26 сентября 1687 года бомбардировку города, были точны: пущенное ими ядро попало прямо в турецкий пороховой склад. В Парфенон…
К 1833 году, когда Греция наконец обрела независимость, Парфенон представлял собой две группы не связанных друг с другом руин: одну в восточной, другую в западной части здания. И при этом он все-таки оставался одним из наиболее сохранившихся античных храмов. Реставрационные работы, предпринятые греческой археологической службой в XIX и XX веках, в особенности в 1922–1933 годах, отчасти вернули Парфенону его первоначальный облик.
Ныне великий греческий храм известен миллионам людей. Он принадлежит к числу наиболее известных, величайших шедевров архитектуры.

Арка Тита

В прежние времена все пространство нынешнего Римского форума представляло собой огромную заболоченную низину, вокруг которой поднимались четыре центральных холма Рима: Капитолий, Палатин, Эсквилин и Квиринал. Осушение болота началось еще во времена правления этрусского царя Тарквиния Приска (VI в. до н. э.). На осушенном пространстве между холмами жители Рима устроили общегородскую площадь — Римский форум (форум Романум), с которой связаны многие важные эпизоды римской истории. От форума начинались важнейшие дороги, к нему сходились главные улицы города. Здесь возводились величественные, особо почитаемые храмы. Мраморных и бронзовых изваяний здесь устанавливалось так много, что порой сенат республики был вынужден отдавать распоряжение снять некоторые из них.
Через весь форум протянулась Священная дорога (Виа Сакра), соединявшая Палатинский холм с Капитолием. По базальтовым плитам Священной дороги, именовавшейся «Царицей дорог», проходили торжественные процессии триумфаторов. Для прославления побед своих полководцев и императоров римляне сооружали триумфальные арки.
Триумфальная арка — одно из самых знаменательных новшеств римского зодчества. Трудно представить себе более торжественный памятник, воспевающий в камне въезд триумфатора в столицу на колеснице, запряженной белыми конями, со скипетром в руке, в золотом венце, с трофеями, захваченными у врагов, и пленниками в оковах.
Одним из самых выдающихся памятников подобного рода является арка Тита. Торжественная, соразмерная и стройная, в меру украшенная скульптурой, она представляет собой яркий образец римского зодчества времен расцвета империи.
Арка Тита была воздвигнута в честь победы императора Тита в Иудейской войне 66–70 годов и взятия Иерусалима. Ее открыли в 81 году, уже после смерти Тита. Архитектор удачно поставил арку на высоком участке священной дороги Римского форума, поэтому она кажется особенно стройной. Ее белый стройный силуэт прекрасно рисуется на фоне неба. Сквозь арку открываются живописные виды: с одной стороны — на Колизей, с другой — на форум.
Арка целиком сложена из белого мрамора, ее высота составляет 20 метров, ширина — 13,5 м. В гордом порыве устремляются вверх коринфские полуколонны ее устоев. Фасад украшают высеченные из мрамора четыре крылатые Виктории. В древности сооружение увенчивала бронзовая квадрига со статуями императора и сопровождающей его богини Победы на колеснице. Над пролетом арки сохранилась надпись о посвящении ее Титу и о его победах в войне.
Кроме архитектурных элементов, оформляющих фасад, немалое художественное значение имеет большая глубина арки (4,7 м). Она усиливает ощущение объемности, пластичности форм этого монумента. Пролет шириной около 5,3 м украшен барельефами, прославляющими триумф императора. На одном из них изображен сам Тит на колеснице, на другом — римские легионеры, возвращающиеся из поверженного Иерусалима и несущие трофеи и утварь из захваченного ими Иерусалимского храма, из которых особенно четко виден большой семисвечник.

Пантеон

Римский Пантеон — грандиозный и на редкость хорошо сохранившийся памятник эпохи императора Адриана (117–138). Это величественное здание считается не только величайшим шедевром римской архитектуры, но и памятником всемирно-исторического значения.
Пантеон — это храм всех богов, покровителей императорского дома, символ огромной империи, объединившей под римским главенством десятки различных национальностей, верований и культур. Строительство Пантеона связано с последним периодом расцвета императорского Рима. Первоначально на этом месте стояло здание храма всех богов, построенное в 27–25 годах до н. э. зятем императора Августа, полководцем Марком Агриппой. В 120–125 годах оно было полностью реконструировано греческим архитектором Аполлодором Дамасским по распоряжению императора Адриана. И хотя Адриан благородно увековечил на фризе здания имя его первого строителя — Агриппы, сам Пантеон отныне стал связываться с именем Адриана.
Пантеон — самый значительный по размерам римский купольный храм. Ни до, ни после в античном мире не сооружались такие грандиозные купольные своды. Древняя Греция не знала этого сферического охвата пространства, а Европа позднейших времен узнала благодаря Риму. Высота и диаметр пролета купола Ротонды, как часто называют этот памятник, практически равны: высота — 42,7 м, диаметр купола — 43,4 м, то есть купол Пантеона почти на метр превышает купол знаменитого собора Святого Петра в Ватикане. Вплоть до конца XIX века ни одно из купольных сооружений Европы не превзошло его своими размерами!
Облик храма прост, но очень красив благодаря удачно найденным пропорциям. При его строительстве широко применялся бетон, наполненный кирпичным щебнем и легкой пемзой. Верхняя зона купола создана из пемзобетона. Купол опирается на восемь опор — пилонов, соединенных арками. Один из пролетов арки служит входом в храм.
Снаружи здание необычайно массивно. Сплошное 56-метровое в диаметре кольцо глухих стен толщиной 6,2 м замыкает его. Купол кажется вдавленным в эти стены, поднимаясь над ними рядами плоских уступов. Все сооружение выглядит монолитной глыбой, под тяжестью которой, кажется, прогнулась земля.
Глубокий портик нисколько не смягчает этого ощущения тяжести. Его колонны — по восемь в каждом из двух рядов — возносятся почти на пятнадцатиметровую высоту. Их монолитные стволы вытесаны из темно-красного египетского гранита, а их капители и базы — из греческого мрамора. Тяжелые коринфские капители потемнели от времени, придав сооружению черты мрачной пышности.
С площади к храму ведут беломраморные ступени. Медленно, как бы нехотя приоткрываются бронзовые двери, и посетитель внезапно оказывается в совсем ином мире. Перед ним предстает огромное, торжественное, наполненное мягким, умиротворяющим светом пространство, и вначале вошедший как бы растворяется в этом дивно спокойном пространстве, испытывая радость приобщения к некоему вселенскому величию, покою, гармонии.
Пантеон мог одновременно вмещать более двух тысяч человек. Диаметр круглого зала чуть больше 43 метров — сюда свободно может вписаться современное девятиэтажное здание. Пол выложен мраморными плитами. Облицованные разноцветным мрамором стены прорезаны глубокими нишами, то прямоугольными, то полукруглыми. Когда– то в них стояли золоченые статуи богов. Отгораживающие их от основной части зала колоннады образуют ажурные завесы, позволяющие пространству сохранить идеально круглые границы, но в то же время не быть геометрически замкнутым. Пространство зала будто дышит, то выходя за свои строго очерченные пределы, то вновь возвращаясь в них. Уже одно это рождает чувство неожиданной свободы.
А увенчивающий зал мощный полусферический купол приводит все пространство храма к невиданно гармоническому единству.
Купол Пантеона — подлинное чудо инженерного искусства. Это правильная полусфера диаметром в 43,2 м. Его высота почти равна высоте стен, на которые он опирается. Зрительно облегчающие его пять рядов убегающих вверх кессонов собирают в своих углублениях мягкий сумрак, и можно представить себе, что некогда украшавшие их позолоченные розетки поблескивали как звезды. Недаром древние сравнивали этот купол с небесным сводом.
В этом храме есть только один источник света — круглое девятиметровое окно, прорезанное в центре купола, «глаз Пантеона», как его иногда называют. Отсюда вниз падает сияющий световой столб. Величавая мощь, изнутри озаренная ярким светом, — вот, пожалуй, главная идея, воплощенная в архитектуре этого храма, к счастью сравнительно хорошо сохранившегося.
После официальной христианизации империи Пантеон, как и другие языческие храмы, был заброшен. Золоченое бронзовое покрытие с купола увезли в Константинополь, а бронзу, оставшуюся на крыше портика, уже в Средние века папа Урбан VIII отдал скульптору Бернини для изготовления центрального алтаря в соборе Св. Петра. Другая ее часть пошла на отливку пушек.
В 609 году папа Бонифаций IV обратился к византийскому императору Фоке с просьбой обратить Пантеон в христианский храм. По преданию, во время освящения храма семь черных духов (по числу стоявших там семи языческих богов) поднялись и вылетели в отверстие купола. Так Пантеон стал церковью Санта Мария ад Мартирес. В XV веке она была расписана, и сегодня в ее алтаре нежными красками сияет великолепная фреска «Благовещение», приписываемая кисти Мелоццо да Форли.
«Глаз Пантеона» играет важную роль во время торжественных месс, которые служатся в храме в дни больших христианских праздников. В праздник Успения изображение Богородицы возносится и исчезает в небе, сияющем в отверстии купола. А в день Святого Духа через это отверстие на присутствующих ниспадают лепестки алых роз.
В 1520 году в Пантеоне был похоронен великий Рафаэль. На саркофаге, украшенном двумя целующимися голубками, его друг и покровитель кардинал Бембо написал: «Здесь покоится Рафаэль, при жизни которого мать всего сущего — Природа — боялась быть побежденной, а после его смерти — умереть». Слева помещен бюст великого мастера, а справа — памятная доска с именем Марии, племянницы кардинала Бибьена, которая в течение шести лет была невестой Рафаэля. Она умерла от горя, не дождавшись свадьбы, — Рафаэль бесконечно откладывал бракосочетание, так как любил не свою нареченную невесту, а дочь булочника, Форнарину. Но все же, чувствуя вину перед безвременно скончавшейся невестой, Рафаэль распорядился похоронить себя рядом с ней.
Рафаэль был первой знаменитостью, похороненной в Пантеоне. Впоследствии здесь нашли свое упокоение художники Перуцци, Караччи, Дзуккари, композитор Корелли и др., в XIX веке Пантеон стал усыпальницей итальянской королевской семьи.

Арка Константина

В 315 году по случаю празднования трехлетней годовщины победы императора Константина над Максенцием в сражении у моста Мульвио 28 октября 312 года, в Риме была воздвигнута огромная трехпролетная триумфальная арка, известная как арка Константина — одно из последних монументальных сооружений Римской империи, и в то же время один из наиболее известных и хорошо сохранившихся памятников Древнего Рима.
Предание рассказывает, что накануне сражения императору Константину во сне (по другой версии — на небе перед самым началом битвы) был явлен крест с надписью «Сим победиши!» Вняв этому знамению с небес, император отправился на бой с христианским символом в руках и одержал победу над соперником. Максенций при отступлении утонул в Тибре. А в феврале 313 года Константин объявил христианство официальной религией империи.
Высота арки составляет 21 м, ширина — 25,7 м, глубина 7,4 м. Это приземистое сооружение перегружено скульптурным, уже несколько варваризованным декором, в котором особенно ярко выделяются восемь коринфских колонн — вся арка словно бы опирается на них. Многие скульптурные украшения были сняты с разрушенных построек I–III веков. На аттике установлены восемь мраморных статуй варваров-даков, принесенных сюда с форума императора Траяна. Своды двух меньших пролетов украшают восемь медальонов с изображением сцен охоты и жертвоприношений, относящихся к эпохе императора Адриана (II в. н.э). Узкий фриз южного фасада заполнен многофигурными композициями, изображающими торжественные собрания и процессии с участием императора. В застывших, безжизненных позах изображенных людей явственно чувствуется упадок римского искусства, когда человек уподобляется ничтожной частице огромной и жестокой государственной машины.
В последующие века образ арки Константина стал образцом для архитекторов во всем мире.

Храм Святой Софии в Константинополе

Император Юстиниан, занявший в 527 году трон византийских владык, правил почти сорок лет. Он прославился кодификацией законов (создав знаменитый кодекс Юстиниана) и удачными войнами, в его правление Византия достигла наивысшего могущества. Империя Юстиниана, по своим размерам приближавшаяся к древнеримской, простиралась от Кавказа до Иберийского полуострова. В царствование Юстиниана в одном только Константинополе и его предместьях было воздвигнуто тридцать церквей. А среди всех этих построек самой великолепной была Святая София — «храм храмов», главный собор империи, посвященный Софии — премудрости Божьей.
Соборная церковь Св. Софии (Айя-Софья, или Великая церковь, как ее называли в странах Ближнего и Среднего Востока) — бесспорно, лучший памятник византийской эпохи. История создания храма окружена многочисленными легендами. Но любой вымысел меркнет перед вполне реальными сведениями о том, сколько средств и драгоценных материалов пошло на сооружение этой святыни.
По замыслу императора, своим великолепием константинопольский храм должен был превзойти знаменитый храм царя Соломона в Иерусалиме. Работы длились с 532 по 537 год — пять лет, одиннадцать месяцев и десять дней. Здесь ежедневно трудилось десять тысяч рабочих. Гигантская стройка поглотила почти все доходы государства. Сам храм был сложен из кирпича, но для его внутренней отделки использовался дорогой поделочный камень. Золото, серебро (только на алтарь его пошло сорок тысяч фунтов!), слоновая кость, жемчуг, драгоценные камни в огромном количестве были употреблены на украшение собора. Восемь колонн из красного порфира были доставлены из развалин легендарного храма Артемиды в Эфесе. Со всех концов империи в столицу везли мрамор самых изысканных цветов: белоснежный, розовый, зеленый, бело-красный. Стены, выложенные этим холодным камнем, благодаря искусству мастеров выглядели так, словно были покрыты дорогими коврами.
К тому времени византийские зодчие уже накопили немалый строительный опыт. Важным подспорьем для константинопольских мастеров служил и опыт сирийских и малоазийских архитекторов. В 525–527 годах в Константинополе была возведена церковь Сергия и Вакха — ее планировка и конструктивное решение близки к сирийским зданиям. Считается, что строителями церкви Сергия и Вакха были малоазийские архитекторы Анфимий из Тралл и Исидор из Милета, принесшие в Константинополь богатый опыт восточных строителей. А в 532 году оба эти мастера приступили к главному творению их жизни — строительству храма Св. Софии.
Архитекторам предстояло воплотить в жизнь грандиозный замысел — создать главный храм христианской «ойкумены», которую Юстиниан стремился объединить в границах «вселенской» империи. От зодчих требовалось выразить в архитектурных формах непостижимость и неизреченность вселенной, ее сложность и гармонию, воплотить идеи централизации и могущества империи. И строители Софии блестяще решили эту задачу.
Образованные люди своего времени, Анфимий и Исидор прекрасно знали строительную технику Древнего Рима. Они снискали себе славу и как архитекторы, и как математики: смелость художественного замысла сочетается в проекте Св. Софии с удачным расчетом.
Здание этого трехнефного храма в плане представляет собой прямоугольник длиной 79,29 м и шириной 71,7 м. Общая площадь пола — 7570 кв. м. Расстояние от пола до вершины купола — 55,6 м, диаметр купола в основании — 31,5 м.
Конструкция Софии Константинопольской соединила центрический и базиликальный тип постройки при преобладающем значении купола. План Софии представляет собой слегка вытянутый прямоугольник, в центре которого выделен квадрат, обозначенный мощными колоннами– устоями. Купол кажется свободно парящим над храмом. Зодчие возвели его на четырех столбах при помощи треугольных изогнутых сводов, напоминающих надутые паруса. Подобная конструкция в столь грандиозном масштабе была осуществлена впервые. С боков давление купола уравновешивалось скрытой системой распоров — контрфорсов.
Воздвигнутый на одном из константинопольских холмов, огромный собор царил в панораме византийской столицы. Особое положение храма Св. Софии в ансамбле Константинополя поражало современников. «В высоту он поднимается будто до неба, — восторженно писал Прокопий Кесарийский, — и, как корабль на высоких волнах моря, выделяется среди других строений, как бы склоняясь над остальным городом, украшая его и, как составная его часть, сам украшается им». Для поэта Павла Силенциария храм представал олицетворением могущественной империи, а ночное освещение купола превращало Софию, по его мысли, в спасительный маяк, на который с надеждой взирают моряки, плывущие по Черному и Мраморному морям.
Окруженный с трех сторон почти вплотную подступающими к его стенам постройками, храм Св. Софии внушителен и замкнут. С улиц Константинополя был виден в первую очередь его мощный купол. Лишь с восточной стороны всю церковь можно было видеть от вершины до основания.
Перед входом в храм располагался просторный дворатриум, окруженный портиками с большим мраморным фонтаном в центре. Притвор встречал входящего мраморной облицовкой стен и золотой мозаикой сводов. Девять дверей вели из притвора внутрь храма. Право доступа через центральный вход, осененный высоким куполом, было предоставлено только императору и патриарху.
Интерьер Св. Софии представал ярким и неожиданным контрастом к аскетической суровости ее внешнего облика. Входящему в храм грандиозный по размерам подкупольный зал воспринимался как образ мироздания. Его пространство казалось безмерным. При этом интерьер Св. Софии был наделен удивительной логической ясностью: глаз четко фиксировал поверхности стен и перекрытий, но эти поверхности тотчас утрачивали свою материальность, создавалось впечатление, что здание ограничивает хрупкая оболочка, сотканная из блеска цветных мраморов, сверкающей золотой смальты и солнечных бликов. Стены, прорезанные аркадами и окнами, казались ажурными и просвечивающими; массивные арки, несущие купол, воспринимались тонкими обводами; главные устои — как небольшие выступы почти бесплотных стен. Освещение центрального зала нарастало по мере подъема вверх от нижнего яруса к ярко освещенным окнам апсиды и сплетению солнечных лучей, падавших сквозь многочисленные окна. В этом потоке света главный купол, облицованный изнутри голубой мозаикой с золотым крестом в центре, воспринимался как явившееся чудо. Сорок окон, прорезанных в основании купола, в толще стен и ниш, заливали светом украшенную мозаиками внутренность храма, создавая впечатление, будто храм не освещается солнечными лучами, а сам излучает свет. Неслучайно у современников рождалась мысль, что купол подвешен к небу на золотой цепи. По словам Прокопия Кесарийского, купол храма Св. Софии «кажется… золотым полушарием, спущенным с неба. Все это, сверх всякого вероятия искусно соединенное в высоте, сочетаясь друг с другом, витает в воздухе, опираясь только на ближайшие к себе, а в общем оно представляет замечательную единую гармонию всего творения».
Своим видом боковые нефы напоминали залы императорских дворцов. Колонны, подпирающие своды, и выступы главных устоев закрывали стены, отчего пространство в боковых частях храма казалось словно расступающимся в стороны. Степень освещенности в различных частях храма была неодинакова. Это вносило прерывистый, волнообразный ритм в восприятие его пространства. В центре храма возвышался огромный амвон — сложное сооружение из серебра и драгоценных камней, вокруг которого разворачивались литургические церемонии.
В храме — 107 колонн, собранных при строительстве со всех концов империи. Пол набран из разноцветного мрамора, порфира, яшмы. Стены выложены мрамором различных цветов и рисунков. Здание имеет великолепную акустику: если встать под куполом и говорить, не напрягая голоса, в любом углу храма хорошо слышно.
Богатейшее внутреннее убранство храма — предмет восхищения многих авторов. Один из них писал в начале XX века: «Рассказы всех очевидцев о внутреннем великолепии храма превосходят самое смелое воображение. Юстиниан был словно опьянен своим могуществом и богатством и изукрасил храм с баснословной расточительностью. Золото для сооружения престола было сочтено недостаточно драгоценным, и для этого употребили особый сплав из золота, серебра, толченого жемчуга и драгоценных камней и, кроме того, инкрустации из камней и медалей. Над престолом возвышался в виде башни балдахин, кровля которого из массивного золота покоилась на золотых и серебряных колоннах, украшенных инкрустацией из жемчугов и алмазов и, кроме того, лилиями, между которыми находились шары с крестами из массивного золота в 75 фунтов весом, равным образом осыпанные драгоценными камнями; из-под купола балдахина спускался голубь, изображавший Святого Духа, внутри этого голубя хранились святые дары. По греческому обычаю, престол был отделен от народа иконостасом, украшенным рельефными изображениями святых; иконостас поддерживали 12 золотых колонн. В алтарь вели трое ворот, задернутых завесами. Посреди церкви находился особый амвон, имевший полукруглую форму и окруженный балюстрадой, над ним тоже был балдахин из драгоценных металлов, покоившийся на восьми колоннах и увенчанный золотым, усыпанным драгоценными камнями и жемчугом крестом в 100 фунтов весом. На этот амвон вели мраморные ступени, перила их, равно как и балдахин, сверкали мрамором и золотом.
Сюда в большие праздники выходило духовенство, и здесь же возвышался императорский трон; вся священная утварь, чаши, сосуды, ковчежцы были из самого чистого золота и ослепляли сверканием драгоценных камней; книги Нового и Ветхого Завета, с их золотыми переплетами и застежками, весили каждая по две квинты. Из золота же были все священные принадлежности и предметы, необходимые в придворном церемониале, при короновании и прочих церемониях: семь крестов, каждый весом в одну квинту…
Врата были из слоновой кости, янтаря и кедрового дерева, а их косяки — из позолоченного серебра. В притворе находился яшмовый бассейн с извергавшими воду львами, а над ним возвышалась великолепная скиния. В дом Божий могли входить, только предварительно омыв ноги».
В праздники храм освещался серебряными паникадилами, лампами в виде кораблей, канделябрами в виде деревьев, «огни которых казались цветками», так что «сияющая ночь, улыбающаяся как день, получала краски розы», и церковь, все озаряя кругом, подобно грандиозному пожару, «возвещала мореплавателям близость столицы и славу Юстиниана».
Когда-то верхняя часть стен была покрыта мозаичными рисунками на религиозные темы, портретами императоров и патриархов. Мозаики, созданные при Юстиниане, были уничтожены в иконоборческий период (726–843). Сейчас мы можем только предполагать, что многие композиции носили чисто декоративный характер. На стенах храма, кроме того, были расположены медальоны с погрудными изображениями святых, замененные при иконоборцах крестами. В систему декора были включены и библейские сцены. При входе в храм хорошо сохранились три мозаичные фигуры — Мария с младенцем Иисусом, Константин Великий с макетом Константинополя и справа — Юстиниан, держащий в руках макет храма Св. Софии.
В XI веке к прежним мозаичным композициям, помещенным на стенах храма Св. Софии, прибавились новые изображения. Одним из первых было выполнено мозаичное панно, изображающее императрицу Зою и ее супруга императора Константина IX Мономаха. Облаченные в роскошные тяжелые одеяния, они стоят по сторонам от Иисуса Христа, предлагая ему свои дары: Константин подносит мешочек с золотыми монетами, предназначенными на содержание храма, а Зоя — свиток с текстом Евангелия, верность которому императорская семья подтверждает своей деятельностью. Золото фона, синий глубокий тон одежд Христа, яркая расцветка орнаментов императорских одеяний подчеркивают особое значение этой сцены.
Другая мозаика, созданная в первой половине XII века, изображает императора Иоанна II Комнина и его супругу Ирину, подносящих дары Богоматери. Иоанн держит в руках, как и Константин Мономах, мешочек с золотом, а Ирина, подобно Зое, — свиток. Портрет Иоанна, несмотря на то что многие кубики смальты выпали, отличается величественностью и выразительностью. Лицо императрицы выглядит бесстрастным, так как оно изображено, согласно моде того времени, покрытым толстым слоем косметики, брови — подбритыми, щеки — нарумяненными. Широкий овал лица выдает негреческое происхождение Ирины (она была венгерской принцессой).
Мозаика создана около 1118 года, когда Иоанн взошел на престол. Через несколько лет, в 1122 году, его сын Алексей был объявлен соправителем, и тогда рядом с Ириной появился его портрет. Мозаичист отразил печальную внешность, передал налет обреченности на лице этого мальчика, прожившего в качестве соправителя только десять лет.
За свою долгую историю храм не раз повреждался пожарами и землетрясениями — в 557, 558, 869, 986 годах, но каждый раз его восстанавливали в первоначальном виде. Однако после разгрома, учиненного крестоносцами в 1204 году, восстановить внутреннее убранство Св. Софии в прежнем величии и богатстве оказалось уже невозможно. Последний удар храму был нанесен в 1453 году, когда Константинополь пал и бывшая столица византийских императоров стала главным городом Оттоманской империи.
В день штурма турецкими войсками Константинополя в стенах церкви искали спасения 10 тысяч верующих. Сегодня на одной из мраморных плит храма, справа от амвона, можно видеть рисунок, напоминающий кисть человеческой руки. По преданию, это отпечаток руки султана Мехмеда II, который в день взятия турками Константинополя въехал в храм верхом на лошади по трупам погибших христиан. Когда же лошадь, испугавшись, поднялась на дыбы, султан, чтобы не упасть, был вынужден опереться рукой о стену. В этой легенде смущает лишь одно обстоятельство — «отпечаток руки» расположен на высоте более 5 м.
В правой части храма имеется небольшая ниша. Если приложить здесь ухо к стене, то за ней слышится легкий шум. По легенде, когда турки ворвались в церковь, священник, читая молитву, скрылся через потайной ход, устроенный в этом месте. Шум — это все еще читаемая им молитва…
После взятия Константинополя турками султан Мехмед II превратил храм в мусульманскую мечеть. В пятницу, 1 июня 1453 года, здесь была совершена первая мусульманская религиозная церемония, на которой присутствовал султан. Переделывая собор в мечеть, турки частично уничтожили, а частично замазали известкой византийские мозаики и фрески. По указанию Мехмеда II был построен минарет, позже султан Баязид II соорудил второй минарет, а Селим II — два остальных. Алтарь, амвон и другие предметы христианского богослужения были заменены мусульманскими. На колоннах, на высоте галереи, были закреплены огромные диски с каллиграфической вязью, восславляющей пророка и первых халифов.
В 1935 году по распоряжению президента Турции Кемаля Ататюрка в храме Св. Софии открылся музей и начались реставрационные работы. Часть мозаик была расчищена. И хотя за истекшие столетия храм в значительной степени утратил свой первоначальный облик, посетитель и ныне испытывает здесь совершенно особое чувство. Подлинным чудом кажутся легкость, торжественная свобода, с которыми, обрамляя грандиозное сияющее пространство, вырастают арки и галереи с их порфирными, мраморными и малахитовыми колоннами, с вьющимся над ними тонким каменным кружевным узором.
Велико архитектурное наследие Византии. Но ни в одном другом памятнике ее художественный гений не нашел такого совершенного воплощения, как в Софии Константинопольской.

Белокаменные храмы Владимира и Суздаля

Белокаменные храмы Владимиро-Суздальской земли, построенные при Андрее Боголюбском и его преемнике, князе Всеволоде Большое Гнездо, принадлежат к числу памятников архитектуры мирового значения.
В 1158 году сын Юрия Долгорукого князь Андрей Боголюбский сделал своей столицей город Владимир на Клязьме. И в этом же году здесь началось строительство главного храма Северо-Восточной, «Залесской», Руси — Успенского собора.
Андрей Боголюбский задумывал свой храм не только как главный собор владимирской епископии, но и как оплот новой, независимой от Киева митрополии — стольный Владимир-град вступал с Киевом не только в политическое, но и в церковное соперничество. Для выполнения такой задачи сил местных мастеров было недостаточно. Тогда, по словам летописца, во Владимир «Бог привел мастеров из всех земель». В их числе были мастера из Киева, Галича, Греции и Германии — последних прислал император Священной Римской империи Фридрих Барбаросса.
Архитектура владимирского Успенского собора определила развитие зодчества Северо-Восточной Руси на несколько столетий вперед. Из нее выросла вся архитектура Московского государства — владимирский Успенский собор послужил примером для позднейших московских построек.
От стен Успенского собора берет свое начало и знаменитая белокаменная резьба древнерусских храмов. Именно на фасадах Успенского собора впервые появились резные маски и композиции — «Три отрока в пещи огненной», «Сорок мучеников севастийских», «Вознесение Александра Македонского на небо» — последний сюжет был в Средние века широко распространен в Европе и на Востоке.
В облике Успенского собора красота архитектуры сочеталась с изысканностью и пышностью убранства. Кроме барельефной резьбы мастера Андрея Боголюбского широко использовали прием оковки порталов и барабанов куполов золоченой медью. Впечатление золотых листов производили блестевшие медные плиты пола.
В собор входили через порталы, двери которых были «писаны золотом». Огромный интерьер храма сиял блеском золота, майолики и росписей. Летописец рассказывает, как во время престольного праздника Успения Богоматери в соборе открывались «златые врата» соборных порталов и в храм устремлялся поток богомольцев. Под их ногами расстилался сверкающий ковер из цветных майоликовых плиток и медных позолоченных плит. Пламя свечей отражалось на драгоценной утвари. А на хорах, над головами празднично одетой толпы, стоял князь и его приближенные…
На протяжении XII–XIII веков собор расписывался настенной живописью несколько раз. Впервые он был украшен росписями в 1161 году, при Андрее Боголюбском. Но уже в 1185 году сам собор и его настенные росписи сильно пострадали от пожара. От первой росписи уцелел лишь небольшой фрагмент: два павлина с пышными хвостами, растительный орнамент, фигуры пророков со свитками в руках. После перестройки храм был заново расписан в 1189 году. От этой росписи до наших дней также дошло только несколько фрагментов. В 1237 году, накануне татарского нашествия, было выполнено еще одно поновление живописи храма. Но уже на следующий год собор был жестоко разорен татарами и сожжен. Большая часть фресок погибла.
До начала XV века собор стоял в запустении. Только в 1408 году восстанавливать живопись Успенского собора приехала группа мастеров из Москвы. Это были легендарные Андрей Рублев и Даниил Черный со товарищи. Придерживаясь старой системы размещения сюжетов, они расписали собор фактически заново. До наших дней фрески Андрея Рублева и Даниила Черного дошли со значительными утратами.
Со времен Андрея Рублева Успенский собор несколько раз разорялся и горел. К XVIII веку он был весь покрыт трещинами «от подошвы до своду», грозя вот-вот развалиться. Были предприняты срочные меры к его спасению. Храм починили, хотя и внесли много искажений в его первоначальный облик. Только научная реставрация, проведенная в 1888–1891 годах, вернула собору его первоначальный вид. Из всех позднейших пристроек к собору сохранились только Георгиевский придел, построенный в XIX веке архитектором Н. А. Артлебеном, и высокая, увенчанная золоченым шпилем колокольня, сооруженная в начале XIX столетия.
Во времена правления сына Андрея Боголюбского, князя Всеволода Большое Гнездо, Владимиро-Суздальское княжество достигло зенита своей славы. И построенный Всеволодом Дмитриевский собор призван был олицетворять этот подъем Владимирской земли.
Точное время сооружения Дмитриевского собора неизвестно. Владимирский летописец, говоря о смерти великого князя Всеволода III Большое Гнездо, упомянул только, что князь на своем дворе создал «церковь прекрасную» во имя святого мученика Дмитрия и дивно украсил ее иконами и росписью. Историки считают, что собор был построен между 1194 и 1197 годами.
Дмитриевский храм — шедевр гармонии и меры. Дух торжественного великолепия пронизывает его до мельчайших деталей. 566 резных камней на фасадах собора развернуты в причудливую картину мира, где образы христианства мирно уживаются с образами народной мифологии и сюжетами европейской средневековой литературы.
Из-за обилия белокаменной резьбы, покрывающей стены Дмитриевского храма, его называют «драгоценным ларцом», «каменным ковром», «каменной поэмой». Насыщенность его убранства так велика, что она, пожалуй, стала бы чрезмерной, если бы зодчим и камнерезам изменило чувство гармонии, позволившее им остановиться именно тогда, когда был достигнут высший предел, за которым начинается вычурность.
Как и его отец, князь Всеволод, возводя свой собор, не обошелся без привлечения «каменодельцев» с Запада. В Дмитриевском соборе размещение некоторых рельефов соответствует их месту в романской, в частности западно-французской архитектуре (Самсон со львом, борцы и др.). Истоки владимиро-суздальской храмовой пластики можно отыскать в Саксонии, Швабии, Северной Италии и Франции, в Малой Азии и на Кавказе. Некоторые особенности резного декора Дмитриевского собора находят аналогии в памятниках французской провинции Пуату. Особенности школы Пуату — обилие скульптуры на западном фасаде с ярусами аркатурно-колончатых фризов и статуями святых.
Авторами белокаменной резьбы собора считаются местные владимирские резчики, работавшие вместе с какими-то выходцами с Балканского полуострова — болгарами, далматинцами или сербами. Поэтому в белокаменном убранстве собора так много общесредневековых мотивов, распространенных по всей Европе. Из восприятия и переработки чужого рождалось свое, особое, неповторимое: в тигле местного творчества заимствованное сплавлялось со своим и обретало иное качество. Именно таким путем произошло приобщение Древней Руси к зрелой культуре византийского и западноевропейского Средневековья.
Фасады здания разделены на три яруса. Нижний почти лишен всякого убранства, и на фоне его гладких стен выделяются только резные перспективные порталы. Средний ярус представлен колончатым аркатурным поясом с белокаменными резными фигурами и богатейшим орнаментом. Верхний ярус, прорезанный узкими высокими окнами, сплошь покрыт резьбой. Резьба покрывает и барабан купола. Храм увенчивает пологий золоченый купол, напоминающий богатырский шлем.
В резьбе колончатого пояса помещена целая галерея святых, среди которых князья Борис и Глеб. Большинство этих фигур поздние, самые ранние скульптуры сохранились только в части северного фасада. Под каждой фигурой вырезаны изображения причудливых растений или животных. Скульптуры разделяют резные колонки аркатурного пояса, напоминающие толстые плетеные шнуры, каждый из которых завершается фигуркой фантастического зверя или птицы — льва с «процветшим» хвостом, гусей со сплетенными шеями… Настоящая сказка в камне!
На южном фасаде храма выделяется композиция «Вознесение Александра Македонского на небо». Этот сюжет в Средние века был чрезвычайно популярен и на Руси, и в Европе, и на Востоке — прежде всего благодаря византийской повести «Александрия», переведенной на многие языки. Его можно видеть на стенах собора во Фрейбурге, собора Сан-Марко в Венеции, Георгиевского собора в Юрьеве-Польском и даже на монетах Великого княжества Тверского.
Северный фасад собор украшает рельеф «Князь Всеволод с сыновьями». Великий князь владимирский Всеволод III, строитель храма, изображен сидящим на троне с новорожденным сыном на коленях в окружении остальных своих сыновей. Свое прозвище «Большое Гнездо» князь Всеволод, как известно, получил из-за многочисленности своего потомства: у него было двенадцать детей.
Главной фигурой в системе декоративного убранства Дмитриевского собора является фигура царя Давида, занимающая центральное положение на каждом из трех фасадов храма. Образ царя Давида-псалмопевца является ключом к пониманию символики белокаменной резьбы собора: «Всякое дыхание да хвалит Господа!» Иллюстрацией к этим строкам Давидова псалма являются все персонажи дмитриевских рельефов.
После сплошного ковра белокаменных узоров на фасадах храма ожидаешь увидеть нечто сопоставимое и внутри собора. Но он встречает нас почти первозданной белизной — кроме рядов тесаного белого камня, увы, на его стенах почти ничего нет. Приглашенные князем Всеволодом греческие мастера расписали стены такими фресками, что у молящихся, вероятно, дух захватывало от восхищения. Остатки этих фресок, пострадавших за столетия от разорений и пожаров, были сбиты в 1843 году, тогда же собор был заново расписан масляными красками.
Внутри храм кажется небольшим, да он и на самом деле невелик — ведь Дмитриевский собор строился для княжеской семьи и не был рассчитан на большую массу молящихся. Широкий и мерный ритм поддерживающих своды арок придает внутреннему облику собора торжественное спокойствие, пространство наполнено воздухом и светом. Это, конечно, «дом молитвы» — именно таким и задумывали его древние зодчие. «Храм Мой домом молитвы наречется»…
Во всей древнерусской архитектуре, создавшей столько непревзойденных шедевров, вероятно, нет памятника более лирического, чем всемирно известная церковь Покрова на Нерли. Этот удивительно гармоничный белокаменный храм, органично сливающийся с окружающим пейзажем, называют поэмой, запечатленной в камне. Предание рассказывает, что князь Андрей Боголюбский построил храм Покрова на Нерли после кончины своего любимого сына Изяслава — в память о нем. Вероятно, поэтому светлой грустью веет от этой уединенно стоящей на берегу Нерли церкви.
Храм Покрова на Нерли по лаконичности и совершенству форм сравнивают с древнегреческими храмами. Глядя на это удивительное творение древнерусских мастеров, трудно поверить, что храм Покрова на Нерли только чудом спасен от гибели. И опасность ему грозила не от воинствующих безбожников коммунистических времен, а от православного духовенства. В 1784 году игумен Боголюбова монастыря ходатайствовал перед епархиальными властями о разрешении разобрать храм Покрова на Нерли, чтобы использовать его материал для постройки монастырской колокольни. Владимирский епископ такое разрешение дал. Церковь уцелела только благодаря тому, что заказчики и подрядчики не сошлись в цене.
Церковь Покрова на Нерли построена в 1165 году. Исторические источники связывают ее постройку с победоносным походом владимирских полков на Волжскую Булгарию в 1164 году. В этом походе и погиб молодой князь Изяслав. В память об этих событиях Андрей Боголюбский заложил Покровский храм. По некоторым известиям, белый камень для постройки церкви доставили в качестве контрибуции сами побежденные волжские булгары.
Место для постройки церкви — пойменный луг при впадении Нерли в Клязьму — указал сам князь Андрей Боголюбский. Так как здесь каждую весну разливалось широкое половодье, специально под храм было сооружено высокое основание — искусственный холм из глины и булыжного камня, в котором были заложены фундаменты будущей постройки. Снаружи этот холм был облицован белокаменными плитами. Когда весной разливается Нерль, церковь остается на небольшом островке, отражаясь в быстротекущих водах, подступающих прямо к ее стенам.
Конструктивно храм Покрова на Нерли чрезвычайно прост — это обычный для древнерусского зодчества одноглавый крестовокупольный четырехстолпный храм. Но строители церкви сумели воплотить в нем совершенно новый художественный образ. От более ранних владимирских храмов церковь Покрова на Нерли отличается изысканностью пропорций, предельной ясностью и простотой композиции. Здесь нет царственности владимирского Успенского собора, нет мужественной величавости Дмитриевского собора. Светлый и легкий, храм Покрова на Нерли — это воплощенная победа духа над материей. С помощью удачно выбранных пропорций, форм и деталей зодчие добились удивительного преодоления тяжести камня. Сказочная легкость форм храма Покрова на Нерли создает впечатление невесомости, устремленности ввысь.
Всеми доступными приемами неизвестные архитекторы постарались придать своему сооружению ощущение движения. В значительной мере это достигается спокойным равновесием и симметрией здания, а также множеством оригинальных строительных находок. Например, практически невозможно заметить, что стены церкви слегка наклонены внутрь, и этот еле заметный наклон зрительно увеличивает высоту здания. Этой же цели служит большое количество бросающихся в глаза вертикальных линий — удлиненные колонки аркатурного пояса, узкие высокие окна, вытянутый барабан купола. Существующая луковичная глава установлена в 1803 году, сменив древний шлемовидный купол.
Стены храма украшает традиционная для владимиро-суздальского зодчества белокаменная резьба. На всех трех фасадах повторяется одна и та же композиция: царь Давид– псалмопевец, сидящий на троне. По обеим сторонам от него симметрично расположены два голубя, а под ними — фигуры львов. Еще ниже — три женских маски с волосами, заплетенными в косы. Такие же маски помещены и на боковых частях фасада — храм как бы опоясывается ими. Эти маски символизируют Богородицу и присутствуют на всех владимирских храмах той эпохи.
Внутреннее пространство церкви подчинено той же идее — движению ввысь. Четыре столба, на которые опираются своды, слегка суживаются кверху, зрительно увеличивая тем самым высоту храма. Высоко над головой парит полный света купол. Некогда в нем помещалось изображение Христа-Пантократора, окруженного архангелами и серафимами, а стены храма покрывал пестрый ковер фресок, которому вторил цветной майоликовый пол. Древняя живопись, пострадавшая за семь веков, была окончательно уничтожена в 1877 году во время очередного «поновления» храма.
Но несмотря на все утраты, храм Покрова на Нерли сохранил главное, к чему стремились создававшие его безвестные зодчие, — гениально выраженную в камне идею превосходства духовного над материальным, которая является краеугольным камнем любой религии. И, вероятно, именно поэтому это выдающееся произведение древнерусских мастеров получило всемирную известность и признание, став своеобразной «визитной карточкой» России.
Белокаменный собор Рождества Богоматери в Суздале был заложен великим князем владимирским Юрием Всеволодовичем в 1222 году. В 1225 году строительство собора было закончено. Ныне он является единственным сохранившимся памятником Суздаля домонгольской эпохи, правда, сохранившимся далеко не полностью — от белокаменного храма 1222–1225 годов сохранились только стены нижней части.
Суздальский собор стал первым в Северо-Восточной Руси собственно городским собором, а не княжеским и не монастырским. Он рассчитан на большое количество людей. Храм был пышно украшен и «измощен мрамором красным, разноличным».
Рождественский собор строился в период, когда за плечами владимиро-суздальских мастеров уже были такие выдающиеся шедевры, как соборы Владимира и церковь Покрова на Нерли. Подобно им, Суздальский собор украшала великолепная белокаменная резьба, большие фрагменты которой сохранились до наших дней.
Женские лики, великолепные белокаменные львы, богатый растительный орнамент украшают стены собора и его архитектурные детали. «Если мысленно представить себе всю резьбу Суздальского собора, то перед нами будет нечто новое по сравнению с Дмитриевским собором», — пишет исследователь белокаменной резьбы Рождественского собора Г. К. Вагнер. — Это была не фантастическая картина Соломоновой премудрости, над которой нужно было глубокомысленно задумываться, а родной и близкий мир природы, мир трав и птиц, нечто нежное и певучее, далекий, далекий провозвестник искусства палешан». И если в резьбе Дмитриевского собора присутствуют образы, общие для всего европейского Средневековья, то резьба Суздальского собора и Георгиевского собора в Юрьеве-Польском закладывала основы национального русского стиля.
Рождественский собор был расписан в 1230–1233 годах. Из-за разрушения храма в 1445 году и его последующей перестройки от этой росписи уцелели только фрагменты. Эти драгоценные остатки древней живописи, расчищенные от поздних наслоений, являются подлинным шедевром. Без упоминания о живописи Суздальского собора не обходится ни один историк древнерусского искусства. Росписи выполнены местными суздальскими мастерами при епископе Митрофане, который, вероятно, принимал личное участие в выборе сюжетов.
Суздальский Рождественский собор славится на весь мир своими «Златыми вратами». Это — вершина владимиро-суздальского прикладного искусства, совершенно уникальное произведение древнерусских мастеров. Врата Рождественского собора, созданные в 20-30-х годах XVIII века, состоят из двух створок, каждая из которых имеет семь рядов массивных пластин (клейм) по две пластины в ряду, обитых снаружи медными листами, образующими пятьдесят шесть клейм. Стыки пластин прикрыты металлическими накладными валиками. Ручки дверей изготовлены в виде львиных голов, держащих в пастях тяжелые бронзовые кольца.
Пластины, валики и другие детали врат покрыты великолепными золочеными рисунками — изображениями фантастических зверей и птиц, сюжетами на библейские и евангельские темы, орнаментом. Фигуры, вырезанные на вратах, напоминают белокаменные рельефы владимиро-суздальских соборов, что лишний раз свидетельствует об общих корнях европейской христианской культуры Средневековья.
«Златые врата» Суздальского собора прочно вошли в историю русского искусства.
Построенный в 1230–1234 годах белокаменный Георгиевский собор в Юрьеве-Польском стал вершиной владимиро-суздальского зодчества и его последним творением накануне татарского нашествия. Ни до, ни после превзойти этот неслыханный по красоте шедевр ни удавалось никому, хотя попытки повторить его были. Так, первый московский Успенский собор, построенный в Кремле в 1326 году, являлся подражанием собору в Юрьеве-Польском. Но выстроить похожий храм было мало, дело в другом — не находилось мастеров, способных хотя бы частично повторить тот белокаменный узор, который сплошным ковром покрывал стены Георгиевского храма сверху донизу!
О резьбе Георгиевского собора написано и сказано много. Достаточно отметить только, что ее художественные мотивы вплоть до XIX–XX веков вдохновляли мастеров деревянной «глухой» резьбы, украшавшей и продолжающей украшать наличники и карнизы деревянных домов.
…Звери, птицы, растения в самом причудливом изображении: львы с «процветшими» хвостами, гуси со сплетенными шеями. И все в строчку, как на расшитом полотенце, все нарядно, весело, празднично. Владимир Мономах, дед Андрея Боголюбского, в своем «Поучении» писал: «Зверье разноличнии, и птица, и рыбы украшено Твоим промыслом, Господи! Все же то дал Бог на угодье человеком, на снедь, на веселье». И это «зверье разноличное», и волшебные птицы, и фантастические существа — все, сотворенное Богом, славит творца в искрящейся белокаменной резьбе Георгиевского собора.
Белокаменная резьба оплетает сплошным узором не только плоскости стен, но и все архитектурные детали — колонки, капители, аркатурный пояс, порталы. Рельефные фигуры людей, зверей и мифических чудовищ перемежаются причудливым растительным орнаментом, в результате покрытый каменным кружевом собор превращается в высеченный из цельного камня затейливый фигурный блок. Все здание выглядит пышно и торжественно.
К сожалению, в своем первозданном виде собор до наших дней не дошел, и увидеть его изначальную красоту невозможно: в 1460-х годах верх собора обрушился. Больше всего пострадал южный фасад храма — он был разрушен почти целиком. Меньше досталось северному фасаду, он оказался почти нетронутым. В 1471 году архитектор Василий Ермолин заново сложил своды храма, но достичь прежней горделивой торжественности собора ему не удалось. В своем нынешнем виде Георгиевский собор кажется массивным и грузным, как бы врастающим в землю. Существующая сейчас огромная луковичная глава и широкий тяжелый барабан давят на и без того приземистый кубический объем храма. Несмотря на кажущуюся массивность, храм очень невелик и полностью сохраняет размеры первоначальной постройки.
Внутри храм очень просторен. Этот простор достигнут за счет того, что столбы, на которые опираются своды собора, широко расставлены и придвинуты к стенам. С пространством храма сливается помещение алтаря, отделенное невысокой алтарной преградой с каменным резным Деисусом. В соборе сохранилась усыпальница строителя храма — князя Святослава Всеволодовича, пережившего татарское нашествие и умершего в 1352 году.
Но, конечно, интерьер собора не идет ни в какое сравнение с убранством его фасадов. На серебристо-желтых белокаменных стенах можно бесконечно любоваться причудливым хаосом каменной резьбы и скульптур. Многолетние исследования специалистов позволили практически полностью раскрыть первоначальный замысел строителей собора и восстановить первоначальную систему резьбы Георгиевского собора.
Главными композициями, украшавшими фасады собора, были «Преображение», «Троица» и «Семь отроков эфесских» — на западном фасаде, «Распятие», «Три отрока в пещи огненной» и «Даниил во рву львином» — на северном, «Вознесение», «Богоматерь Оранта» и «Вознесение Александра Македонского» — на южном фасаде. В пролетах аркатурного пояса находилась целая вереница фигур святых — этот прием напоминает готические соборы Европы. На северном фасаде изображены святые воины-покровители князей владимирской династии. Здесь же находится большой рельеф Георгия Победоносца, небесного патрона князя Юрия Долгорукого — основателя Юрьева. Святой Георгий изображен в воинских доспехах, с копьем и миндалевидным щитом. На щите — эмблема владимирской княжеской династии: вздыбленный барс.
На фоне причудливого и пышного растительного узора на стенах Георгиевского собора можно видеть маски воинов и дев, фигуры львов и кентавров, грифонов и сиринов. Среди каменных рельефов Георгиевского собора нашлось место и для портрета юрьевского князя Святослава Всеволодовича, в правление которого был сооружен собор. Характерно, что подобный храм никак не мог возникнуть ранее — для этого у мастеров еще просто не хватало опыта. И только стремительный творческий рост владимиро-суздальских зодчих и резчиков по камню, впитавших в себя опыт предшественников, лучшие образцы древнерусского и зарубежного искусства, позволил создать каменную сказку Георгиевского собора в Юрьеве.
Георгиевский собор — типично «княжеский» храм, и его белокаменные узоры только усиливают его «мирской» облик. Здесь нет той бесплотности, которая отличает храм Покрова на Нерли. Смысл резного убора Георгиевского собора перерастает границы религиозной и династической идеологии и распространяется на всю Владимирскую землю. Недаром в образах воинов многие исследователи видят портреты дружинников князя Святослава, в фольклорных фигурах сказочных чудищ — мироощущение полуязыческой народной толщи, а пышный растительно-звериный узор, вероятно, призван символизировать богатство Руси Залесской. Образы Георгиевского собора в полной мере служат иллюстрацией с созданным приблизительно в те же годы «Словом о погибели Русской земли: «О светло-светлая и красно украшенная земля Русская…»
Уже древнерусских летописцев интересовал вопрос о том, кто создал Георгиевский собор. Один из них высказал мнение, что автором и строителем собора был сам князь Святослав Всеволодович. Современные исследователи склонны считать, что князь, действительно, принял большое участие в разработке замысла этого архитектурного шедевра.
В создании собора сыграл большую роль и владимирский епископ Митрофан, заживо сожженный татарами в 1238 году в Успенском соборе Владимира. Митрофан был незаурядной личностью, человеком широкой культуры, умным политиком и покровителем искусств. Судя по всему, именно ему принадлежит разработка программы удивительной резьбы Георгиевского собора. В ее сюжетах обнаруживается отличное знание не только святоотеческой литературы, но и сочинений русских духовных писателей — «Слова о законе и благодати» митрополита Иллариона, «Слова на Вознесение» Кирилла Туровского и др.
Георгиевский собор называют лебединой песней владимиро-суздальского зодчества. Через два года на Русь обрушились полчища Батыя и эта песня оборвалась навсегда. И кто может сказать, каких бы еще вершин достигли владимирские мастера, если бы не пришла в те годы «беда от поганых».

Папский дворец в Авиньоне

Старинный Авиньон хранит множество великолепных памятников эпохи Средневековья. Большинство из них связано с той эпохой, когда этот небольшой город, расположенный на юге Франции, в Провансе, неожиданно стал столицей западно-христианского мира — из Рима сюда была перенесена резиденция Римских пап.
Разгоревшаяся во второй половине XIII столетия борьба между двумя крупнейшими аристократическими фамилиями Рима — Орсини и Колонна — распространилась и на Святейший престол. После смерти папы Николая IV (1288–1292), бывшего выходцем из рода Колонна, папский трон на протяжении двух лет оставался пустым — соперничавшие партии никак не могли найти устраивавшего их кандидата. В 1294 году компромисс вроде был найден — папой римским стал монах-отшельник Пьетро дель Мурроне, уединенно живший до того в Абруццких горах. Его кандидатура была выдвинута семейством Орсини, и он был избран на папство под именем Целестина V. Однако очень скоро оказалось, что могущественный клан Орсини стремится превратить папу в свою марионетку, и, поняв это, Целестин V уже в декабре 1294 года добровольно сложил свой сан. Перед самым началом нового года кардиналы избрали новым папой Бонифация VIII из рода Каэтани, кандидатура которого также была предложена Орсини и их сторонниками. Новый папа занимал престол Св. Петра семь лет — с 1294 по 1303 год — и все это время ему пришлось вести острую борьбу с семейством Колонна и их приверженцами. В 1297 году он прибегнул даже к крайней мере: отлучил от церкви двух влиятельных кардиналов — Пьетро Колонна и Джакомо Колонна.
Оба опальных кардинала бежали во Францию, где нашли приют у короля Филиппа IV Красивого. К тому времени властный французский король, всячески укреплявший свою неограниченную власть, успел испортить отношения с Бонифацием VIII, отстаивавшим примат духовной власти над светской. Спор папы с королем, все более и более обостряясь, привел в итоге к тому, что Бонифаций VIII принял решение предать французского короля анафеме. Но за день до публичного оглашения проклятия на папу напала группа римских аристократов во главе со Счиаро Колонна и сильно избила старика. Папу отстояли подоспевшие Орсини. Придя в себя, Бонифаций VIII все же проклял Филиппа Красивого, но через несколько недель он скончался — по одной версии, от причиненных побоев, по другой — был отравлен.
После смерти папы в Риме снова разгорелась ожесточенная борьба между двумя семействами. Накал страстей уже грозил самим устоям папского престола. Новый папа Бенедикт XI (1303–1304) был изгнан Орсини из Рима в Перуджу. Следующий папа, Климент V (1305–1314), избранный по настоянию короля Филиппа Красивого, перенес свою резиденцию в Авиньон.
Этот древний город на реке Рона во все времена находился на перекрестках истории. В эпоху Римской империи он был известен как Авеннио и являлся одним из трех главных городов Прованса (наряду с Арелатом-Арлем и Массилией-Марселем) и центром одного из первых христианских епископств на территории Франции. В 735 году Авиньон был завоеван арабами и отбит Карлом Мартеллом после кровавой осады в 737 году. Спустя два года арабы снова захватили город, и снова франки вернули его себе. В 932 году королевство Прованс было объединено с герцогством Бургундским, образовав королевство Арелат, вошедшее в 1033 году в состав Священной Римской империи.
Здесь перекрещивались речной торговый путь по Роне и сухопутный маршрут, соединявший Испанию с Италией. Авиньон издавна с выгодой для себя использовал это удобное положение, благосостояние его жителей росло еще и благодаря тому, что с 1129 года город являлся самоуправляемой коммуной. Этот статус Авиньона подтвердил в 1161 году император Фридрих Барбаросса. Главой города номинально являлся авиньонский епископ, но реально власть находилась в руках городского совета в составе 8 человек. Для обсуждения важных вопросов созывалось общегородское собрание, которое собиралось у подножия лестницы Св. Анны, соединявшей берег Роны с кафедральным собором Нотр-Дам.
Однако вспыхнувший конфликт между Раймондом VI, графом Тулузским, и королем Франции Людовиком VIII опрокинул порядок вещей. Коммуна Авиньона решительно выступила на стороне графа Тулузского. В июне 1226 года к городу подошла армия французского короля, и 12 сентября, после трех месяцев осады, город сдался. По условиям сдачи городские укрепления были разрушены, 300 авиньонских рыцарей казнены, а самые знатные горожане взяты в качестве заложников. Эпоха самоуправления завершилась, и с 1229 года Авиньон перешел во владение герцогов Анжуйских.
К началу XIV столетия город уже оправился от этих событий. В Авиньоне насчитывалось от 4 до 8 тыс. жителей, его снова окружало двойное кольцо мощных крепостных стен, под защитой которых находились резиденция епископа, 7 церквей, замок рыцарей-госпитальеров, несколько женских монастырей и университет (1303). Позднее Авиньон перешел в собственность королевы Иоанны Неаполитанской, которая усыновила герцога Людовика Анжуйского. Папа римский Климент VI (1342–1352) выкупил у нее Авиньон за 80 тысяч золотых флоринов.
Когда папа Климент V в 1309 году прибыл в Авиньон, у него еще не было намерения остаться здесь навсегда. Выбор Авиньона в качестве постоянного места жительства пап стал результатом политических соображений. Оставаться в Риме, раздираемом конкурирующими кланами, взрывающемся постоянными бунтами и восстаниями, было невозможно.
72 года Авиньон носил гордое прозвание «Второго Рима». Некоторые из современников поспешили назвать этот период «вавилонским пленом», «авиньонским пленением» пап, но позднейшие исследователи оценили его значение гораздо глубже. Так, по мнению венгерского историка Е. Гергея (Е. Гергей. История папства. М.,1996), «оказаться в „вавилонском плену” принудил пап не Филипп IV… Как раз наоборот, папство само нашло себе приют под охранительным крылом французской великой державы, чтобы под ее защитой еще больше укрепить свою абсолютистскую верховную власть внутри церкви».
Во времена пребывания папского двора Авиньон превратился в культурную, духовную, экономическую и политическую столицу западнохристианского мира, в один из самых населенных и богатых городов средневековой Европы. К середине XIV века численность его населения выросла до 40 тыс. чел. Облик Авиньона начал неудержимо меняться, в нем возобладал новый стиль — готика. Архаичный, ставший провинциальным романский стиль уходил в прошлое. На берегу Роны поднялся величественный папский дворец, город украсили новые храмы, дворцы, дома, госпитали. В 1355 году началось строительство новых оборонительных сооружений, которые превратили Авиньон во вторую по значению (после Парижа) крепость Франции. И сегодня, несмотря на прошедшие века, центр Авиньона представляет собой один из самых больших и полных готических ансамблей Европы.
Памятником периода расцвета Авиньона вот уже на протяжении шести столетий остается великолепный дворец римских пап — одно из лучших творений готической архитектуры в Европе, «наиболее красивая и мощная обитель в мире», как написал о нем средневековый хронист.
Первые авиньонские папы и их двор размещались в старом здании доминиканского женского монастыря и епископском дворце. После того как стало ясно, что Авиньон — это надолго, оба эти сооружения были перестроены и расширены. При папе Бенедикте XII (1334–1342) архитектор Пьер Пуассон возвел новое здание Папского дворца — строгий, величественный замок. Его центром стал высокий, хорошо укрепленный донжон, получивший название «Башни Ангелов» (1335). Несколько ее помещений служили жильем для папы. К башне примыкает так называемая «Большая», или Клементинская, капелла, служившая домовой церковью пап. Ее размеры составляют 52 м в длину, 15 м в ширину и 20 м в высоту. До наших дней в капелле сохранилась папская кафедра под золотым балдахином, а перед ней вдоль стен — кресла для двенадцати кардиналов. Стены капеллы украшали гобелены, орнаментированные узором из красных роз. Позднее, в XVI–XVII веках убранство капеллы дополнили гербы правящих римских пап, большая часть из которых дошла до наших дней.
В 1338–1342 годах были снесены постройки старого епископского дворца. Папскую резиденцию окружили высокие стены с башнями, придав всему ансамблю суровые крепостные черты. В его облике отразились личные пристрастия Бенедикта XII: выходец из среды цистерцианских монахов, он был поборником простоты и умеренности. Иных, однако, взглядов придерживался его преемник — папа Климент VI (1342–1352), аристократ, любивший роскошь. Он нашел этот дворец недостойным своего папского величия и приказал построить рядом со старым монументальный «Новый Дворец». К югу от Башни Ангелов в 1342 году Климент VI возвел Гардеробную башню, а в 1344 году — дворец «Opus Novum» с большим залом для аудиенций и пиров. Он имеет размеры 45 м в длину и 10 м в ширину. Зал украшает превосходный деревянный кессонированный потолок. Прежде он был затянут синей тканью, усыпанной звездами. Стол, за которым сидел папа, установлен на возвышении у южной стены зала. Над ним устроен роскошный балдахин. Столы для гостей расставлены вдоль стен, а у противоположной стены зала устроен камин с маленькой кухней — здесь подогревали уже готовую пищу.
Главный корпус и два крыла дворца, служившие для размещения папской свиты, образуют внушительный парадный двор. Новая папская резиденция возводилась по проекту и под наблюдением архитектора Жана Лувре, а расписывала и украшала большая группа живописцев под руководством Маттео Джованнетти Витербо. Все работы по сооружению и оформлению дворца были завершены уже при следующем папе — Иннокентии VI (1352–1362).
При Клименте VI были частично перестроены, заново отделаны и расписаны здания Старого дворца. Хорошо сохранились интерьеры папской спальной комнаты, расположенной на втором этаже Башни Ангелов. Ее украшает темперная живопись, деревянная резьба — вьющиеся виноградные лозы и листья дуба, изображения птиц и животных. Роскошный плиточный пол восстановлен в 1963 году по старинным образцам.
В 1791 году, во времена революции, дворец был разграблен мародерами. В последующие годы здесь неоднократно проводились реставрационные работы.
Малый дворец (Петит-Пале) первоначально являлся кардинальским дворцом, а затем резиденцией авиньонских архиепископов. Свой нынешний облик он приобрел в 1481–1495 годах после перестройки, произведенной легатом (папским наместником) Авиньона Жюлем Ла Ровером. Ныне здесь располагается музей средневекового искусства, где представлены блестящие образцы итальянской живописи XIII–XVI веков, скульптуры и живописи мастеров авиньонской школы (XIV–XVI вв.).
Сегодняшний Авиньон — один из самых популярных у туристов городов Франции. С 1947 года здесь ежегодно проводится Международный театральный фестиваль, приобретший мировую известность. В зданиях бывшего папского дворца проводятся не менее известные художественные выставки. В 1995 году памятники Авиньона внесены в список Всемирного наследия ЮНЕСКО.

Ратуша в Брюгге

Брюгге — один из самых старых городов Бельгии. Хроники упоминают о нем уже в VIII веке. Свое название «Брюгге» («мост») город, как утверждает старинное предание, получил из-за моста через Звин, рукав Северного моря. Площадь у этого моста, где пересекалось несколько торговых путей, стала местом оживленной торговли, куда приходили и приезжали жители со всей Фландрии. По Звину поднимались торговые корабли. Когда кто-нибудь хотел что-то купить или продать, то отправлялся «к мосту». Вокруг бойкого места у моста стали селиться люди, но новый город все равно сохранил прижившееся в народе название — Брюгге, «Мост».
В XIII веке Брюгге называли столицей Северной Европы. Это был один из крупнейших торговых центров Средневековья. На улицах города можно было встретить купцов и моряков из всех концов обитаемого мира, каналы были заполнены судами, товары со всего света разгружались у складов здешних торговцев. Консулы двадцати иностранных держав имели здесь свои резиденции. О богатстве жителей Брюгге ходили легенды.
Сегодняшний Брюгге — настоящий музей Средневековья. Многое не дожило до нашего времени, многое изменилось, но улицы старого города выглядят почти так же, как и шестьсот лет назад.
Исторический центр Брюгге невелик. Он включает в себя две центральные площади — Городскую и Рыночную, соединенных сетью таких узких улочек, что двум встречным прохожим в них порой трудно разминуться. На Городской площади располагается одна из древнейших построек города — здание городской ратуши, самой старой во Фландрии.
Известно, что гражданская архитектура Средневековья сохранилась хуже архитектуры культовой. Ратуша в Брюгге, построенная в 1370-х годах, как раз являет собой яркий пример гражданского средневекового зодчества. Это и наиболее совершенный образец готической гражданской постройки.
Несмотря на то что ратуша имеет всего два этажа, в реальности она выше современного шестиэтажного дома и по размаху и внушительности не уступит городскому собору.
Гигантский зал первого этажа ошеломляет гулкой пустотой, торжественностью пространства, скованного камнем. Верхний зал славится своим сводчатым стрельчатым потолком темного, почти черного дерева.
Огромные стрельчатые окна, объединенные общими нишами, прорезают весь фасад ратуши сверху донизу. Над черепичной крышей подобно зубцам королевской короны вырастают три легкие, грациозные башенки. Фасад здания украшают многочисленные скульптурные изображения графов Фландрских. Подобно многим другим средневековым скульптурам, они отчасти реставрированы, отчасти воссозданы заново. Издали это незаметно, но если рассматривать их вблизи и пристально, то этого нельзя не увидеть. Впрочем, за истекшие десятилетия скульптуры уже прочно слились с фасадом.

Уорвик

Замок Уорвик, самый красивый средневековый замок Англии, расположен в самом центре страны, в нескольких милях от города Стратфорд-на-Эйвоне. Его основание относится к 914–916 годам и связано с именем Этельфлиды, вдовы англосаксонского короля Этельреда. Замок должен был противостоять вторжениям датчан. В те времена его постройки были целиком деревянные. Вероятно, при англосаксонских королях здесь существовал монетный двор — на монетах, относящихся к времени правления короля Ательстана, впервые встречается название замка, который, судя по надписям на монетах, тогда назывался Уоринк или Уороу. Исследователи выяснили, что в основе этого имени лежит понятие «место, где много плотин» — вероятно, в древности река Эйвон, на берегу которой стоит замок, была запружена.
В 1086 году, после норманнского завоевания, замок был полностью перестроен. Искусственную насыпь, поднятую над поймой реки, увенчал деревянный палисад, обнесенный рвом. Центром укрепления являлась высокая бревенчатая башня-донжон. В число других построек входили замковая часовня, казармы, конюшни, кузница, арсенал.
В 1088 году Вильгельм Завоеватель назначил комендантом (констеблем) замка одного из своих сподвижников, Генри Бомона (ок. 1088–1119). Его потомки управляли замком вплоть до 1242 года. Затем Уорвиком владело семейство Плесси, а с 1268 года правителем замка стал Уильям Бошамп. Его потомки, известные под именем графов Уорвик, обладали замком на протяжении 148 лет.
В 1397 году Томас Бошамп, граф Уорвикский, был обвинен королем Ричардом II в измене и сослан на остров Мэн. Но спустя два года король Ричард был низложен, и его преемник Генрих IV помиловал Томаса Бошампа и восстановил его права на Уорвик. Последним хозяином замка из рода Бошампов был Генри Бошапм (1439–1446), друг детства короля Генриха VI, который в 1445 году пожаловал ему титул герцога Уорвикского. Увы, передать этот титул сэру Генри было некому, и после его смерти, последовавшей спустя год, Уорвик на короткое время перешел в руки Ричарда Невилла, погибшего в Войне Алой и Белой розы, а затем — к герцогу Кларенсу, брату короля Эдуарда IV, и тоже ненадолго. Вскоре герцог Кларенс был заподозрен в заговоре против короля, заключен в тюрьму и там убит. Титул графа Уорвикского перешел к его сыну Эдуарду (1478–1499) — последнему принцу из королевского рода Плантагенетов. Как возможного соперника Тюдорам, его по приказу короля Генриха VII заключили в Тауэр, где он и окончил свои дни.
В 1604 году король Яков I Стюарт пожаловал опустевший и постепенно ветшавший замок вместе с титулом графа Уорвикского сэру Фальку Гревиллу. Этот титул перешел по наследству к его потомкам, но сам сэр Фальк был убит своим слугой в 1628 году в одной из башен Уорвика. С той поры, как рассказывают, его призрак часто появляется в этой башне, которая сегодня носит название башни Призрака.
За те четверть века лет, когда замок находился в его собственности, сэр Фальк успел привести замок в порядок и превратить его в самый красивый из замков Англии. Этот статус сохраняется за Уорвиком до наших дней.
В XVII столетии, во время гражданской войны, Уорвик стал центром пуританского движения, объединившего своих сторонников вокруг так называемого Долгого парламента. Королевские войска осадили замок. На помощь гарнизону с юга спешили парламентские силы. Обе армии сошлись под Соутхэмом, где состоялось первое сражение гражданской войны.
На протяжении всей войны замок был занят парламентским гарнизоном. Это позволило Уорвику избежать судьбы многих других английских замков, в частности, великолепного Кенилуорта, разрушенного пуританами во время боевых действий. В темнице Уорвика содержались пленные роялистские солдаты, о чем свидетельствуют дошедшие до наших дней надписи, нацарапанные узниками на стенах узилища.
Замок Уорвик не раз принимал английских монархов. В 1572 году здесь гостила королева Елизавета I, в 1695-м — король Вильгельм III. В 1858 году в Уорвике завтракала королева Виктория.
Появление на территории замка первых каменных построек относится к 1260 году. Впрочем, от них до наших дней не сохранилось практически ничего: в XIV столетии замок был полностью перестроен. Именно тогда он приобрел свой нынешний вид. С восточной стороны поднялся мощный ансамбль надвратных укреплений, башни Цезаря и Гая. Король Ричард III (1483–1485) предполагал возвести столь же мощные укрепления и на северной стороне замка, но результатом этого честолюбивого замысла стали только две невысокие башенки.
Построенная в 1350 году по заказу Томаса Бошампа башня Цезаря — настоящий шедевр средневековой военной архитектуры. В плане она имеет форму неправильного четырехугольника. Высота этого трехэтажного сооружения, увенчанного каменным парапетом и восьмиугольной сторожевой башенкой, составляет 44,8 м. В подвале башни устроена темница. Свет в этот мрачный каменный мешок попадает только через крохотное окошечко, пробитое высоко в стене и забранное железными решетками.
Четырехъярусная Башня Гая, также построенная в XIV столетии, получила свое название по имени Гая Уорвика — легендарного англосаксонского воина, имя которого упоминается в «Кентерберийских рассказах» Джеффри Чосера. Высота башни Гая составляет 40 метров. На ее вершину, где устроено восьмиугольное караульное помещение и откуда открывается панорама почти всего графства Уорвикшир, ведет узкая винтовая лестница. Башня Призрака также сооружена в XIV веке, отделка ее внутренних помещений выполнена в так называемом «якобитском» стиле начала XVII столетия.
Во внутреннем дворе замка располагаются капелла, Большой зал и жилые корпуса. Большинство этих построек относится к началу XVII века. Внутренние помещения сохранены в своем первоначальном виде и сегодня открыты для публики. В некоторых из комнат можно видеть восковые фигуры в костюмах Стюартов. Это уже скорее не день минувший, а день сегодняшний: дело в том, что один из последних графов Уорвикских, сэр Чарльз, в 1938 году уехал в Голливуд, где стал киноактером под именем Мишель Брук. Его потомок в 1978 году продал замок группе компаний «Тюссо», которой, в частности, принадлежит знаменитый Музей восковых фигур мадам Тюссо в Лондоне. Под управлением этой группы замок превратился в одну из наиболее популярных туристических достопримечательностей Англии. Огромное количество зрителей собирают рыцарские фестивали, ежегодно устраивающиеся в Уорвике.

Карлштейн

Немногие из сохранившихся средневековых замков Центральной Европы могут соперничать с Карлштейном по красоте местоположения, архитектурному совершенству и обилию художественных сокровищ. Этот замок, расположенный в окрестностях Праги, издали напоминает королевскую корону, увенчивающую покрытый лесом холм.
Замок Карлштейн носит имя чешского короля и императора Священной Римской империи Карла IV. В 1348 году по его указу архиепископ Арношт из Пардубиц заложил первый камень нового замка, который должен был стать резиденцией короля и государственной сокровищницей, хранилищем королевских регалий. Замок был построен за весьма короткий по тем временам срок — семь лет. Работы по внутренней отделке продолжались до 1367 года.
Место для постройки Карлштейна было выбрано как нельзя более удачно — замок расположен на пяти уступах высокой, почти отвесной скалы. Со всех сторон он окружен горами, и только на юго-западе пролегла узкая долина, поднимающаяся от реки Бероунки к воротам замка. Первоначально въезд в замок располагался с севера, теперь же въездные ворота устроены с восточной стороны.
Замок Карлштейн делится на верхнюю (королевский дворец) и нижнюю (буркграфство) части. Еще ниже устроено предзамковое укрепление с башней Воршилкой, которое в древности соединялось с дорогой в замок цепным мостом, перекинутым через крепостной ров. Через двор буркграфства, где располагается дом коменданта (буркграфа) замка, минуя внутренние ворота можно попасть в верхний замок, где находятся главные постройки Карлштейна: королевский дворец, собор Богоматери и массивная четырехгранная башня-донжон с часовней св. Креста — здесь хранились чешские королевские регалии. Это самое укрепленное убежище Карлштейна: толщина стен башни достигает четырех метров. Во времена Карла IV она вообще стояла изолированно от всех других построек замка, и попасть в башню можно было лишь по деревянному мосту. Только в XVI столетии во время перестройки замка вход в башню устроили прямо с нижнего вала.
Башня имеет пять этажей. Помещения первого этажа первоначально были жилыми, а в XVII веке использовались как тюрьма. Наверх ведет винтовая лестница, стены которой расписаны сценами из жизни Св. Вацлава и Св. Людмилы, а своды потолка — изображениями ангелов.
На третьем этаже башни размещается часовня (капелла) св. Креста. Здесь, в алтаре, за кованой позолоченной решеткой, хранились королевские регалии Чехии. В Средние века вход в капеллу был закрыт на четыре двери с девятнадцатью замками, и даже в XVI веке разрешение на посещение капеллы выдавалось только государственным сеймом. Благодаря этим исключительным мерам по охране капелла св. Креста дошла до наших дней практически в своем первоначальном виде.
Очень небольшая по размерам, капелла выглядит чрезвычайно торжественно. Нижнюю часть стены опоясывает фриз, выложенный отполированными полудрагоценными камнями. Своды капеллы покрыты позолотой и усыпаны стеклянными и хрустальными осколками, которые имитируют усыпанное звездами небо. Здесь же помещены солнце и луна. Верхняя часть стен почти сплошь украшена написанными на дереве изображениями святых, исполненными чешским живописцем Теодориком из Праги. Открытые участки стен покрыты позолоченной штукатуркой с орнаментом, а иконы обрамлены вставками из шлифованных самоцветов.
Мастер Теодорик написал для капеллы св. Креста 132 образа, 127 сохранились здесь до наших дней (еще пять хранятся в Национальной галерее в Праге). Он же исполнил настенные росписи капеллы («Посещение Христом Марфы и Марии», «Воскресение Христа», «Благовещение», «Посещение Марии», «Поклонение волхвов», сцены из Апокалипсиса), расположенные в верхних частях над оконными проемами. Трехстворчатый алтарь расписал итальянский живописец XIV века Томазо ди Модена. Центральная часть алтаря изображает Марию с младенцем, боковые створки — святых Вацлава и Палмация.
Пространство капеллы постоянно погружено в полумрак — сюда попадает очень мало дневного света. Сияние сотен свечей, отражавшееся в позолоте стен и сводов, мерцание отполированных самоцветных камней и стеклянных «звезд» на сводах, глубокие цветовые тона настенной живописи — все это лишало капеллу всякой материальности, делали ее легкой, просветленной и таинственной. Небосвод над головой казался вращающимся, глаза святых оживали и пристально следили за каждым шагом вступившего в часовню…
Важное место среди построек Карлштейна занимает собор Богоматери. В Средневековье в него можно было попасть прямо из королевского дворца, соединявшегося с собором деревянным мостом. Другой вход в храм был устроен с западной стороны. Он был соединен с подъемным мостом, перекинутым через ров. В XVI столетии между дворцом и собором построили крытые галереи-переходы, но они до нашего времени не дошли. Внешний вид собора сильно изменился в результате перестройки в конце XIX столетия.
Первоначально в нижнем этаже храма находились склады, а в XVI веке — тюрьма. В трех помещениях второго этажа были устроены мельница и склад оружия. Позже две комнаты были перестроены в жилые помещения для рыцарей, охранявших королевские регалии.
На третьем этаже находится собственно собор, освященный во имя Вознесения Девы Марии. Его молитвенный зал имеет довольно скромные размеры, но исключительно богато украшен настенной живописью. Здесь можно видеть и росписи на темы Апокалипсиса, и вполне светские сцены из жизни короля Карла IV. Предполагают, что автором последних был мастер Николай Вурмсер из Страсбурга.
Через расписной портал, устроенный в юго-западной части собора, можно попасть в часовню Св. Екатерины — личную молельню короля Карла IV. Предание рассказывает, что когда король находился в часовне, никто не смел его беспокоить, и в случае необходимости ему передавали важные документы через специальное отверстие, расположенное у самого пола в стене часовни.
Маленькое сводчатое помещение часовни, несмотря на небольшие размеры, рождает праздничное, торжественное настроение благодаря тому, что все стены часовни были сплошь выложены сияющими отшлифованными плитками самоцветов. В алтаре по сторонам от Мадонны с младенцем изображены коленопреклоненные фигуры Карла IV и его жены.
Королевский дворец более всего пострадал от позднейших перестроек. Первоначально в самой нижней части дворца, в подвалах, располагались погреба, выше — конюшни и сараи, а над ними — комнаты для придворных. Отсюда можно было попасть в полукруглую башню, где расположена дворцовая капелла Св. Микулаша. На третьем этаже находились личные покои короля. В центре устроен большой зал, стены которого до XVI столетия украшали изображения предков Карла IV по линии Люксембургской династии. Из-за этого центральный зал дворца называют Люксембургским. За ним находится кабинет Карла IV. Это единственная из всех дворцовых комнат, где сохранилась старая облицовка стен цветными деревянными панелями. Непосредственно к кабинету примыкала спальня короля, соединявшаяся винтовой лестницей с расположенными в следующем этаже покоями королевы.
В 1422 году, во время гуситских войн, замок подвергся сильным разрушениям. В XVI веке архитектор О. Авосталис провел здесь большие восстановительные работы, однако Карлштейну так и не удалось достичь былого блеска. В 1619 году отсюда были вывезены ценности чешской короны, а в 1626 году Карлштейн был заложен частному лицу. В 1888–1897 годах замок Карлштейн был отреставрирован, а с 1919 года стал собственностью Чехословацкой Республики. Мало кто из приезжавших в Прагу гостей не побывал в этом замке, являющемся настоящей сокровищницей чешской готики.

Вилла Ротонда

Творчество Андреа ди Пьеро да Падова (1508–1580), более известного под прозвищем Палладио (Афина Паллада — богиня мудрости), принадлежит позднему Возрождению. Он был не только великим практиком-строителем, но и крупнейшим теоретиком архитектуры. Его написанные на склоне жизни «Четыре книги об архитектуре» (1570) сыграли огромную роль в формировании принципов архитектуры классицизма.
Огромное значение творчества Палладио в истории мировой архитектуры в значительной мере определяется тем, что он стал одним из зачинателей нового понимания роли пространства в архитектуре. То понимание отношения человека к миру, которое раскрывалось в искусстве выдающихся мастеров позднего Возрождения — Тициана, Тинторетто и Веронезе, в архитектурном плане проявило себя в творчестве Палладио.
Палладио отличает стремление к гармонии форм и глубокое внимание к наследию Древнего Рима. Зодчий обращается к античности как к некоей мечте о золотом веке в жизни человечества. Отсюда праздничность его дворцов и пасторальная поэтичность его загородных вилл.
Как мастер позднего Возрождения, органически связанный с традициями венецианской культуры своего времени, Палладио богаче, пластичнее и чувственнее в своих произведениях, чем позднейшие мастера, строго следовавшие формулам архитектуры классицизма, впервые сформулированным в трактате Палладио. Во всех своих постройках Палладио так или иначе ставит проблему соотношения здания с окружающей средой.
Палладио много строил. При определенном стилевом единстве и ясно выраженном своем, «палладиевском», почерке, произведения великого зодчего поражают удивительным многообразием решений. Мастер всегда учитывает место и назначение здания и одновременно ищет все новые решения.
Особую главу в творчестве Палладио образуют виллы. В окрестностях Виченцы и Венеции Палладио построил около тридцати вилл. Большинство из них являются частными домами — сельскими усадьбами. Одни изящно роскошны, другие же более скромны, камерны. Связь с окружающей природой, выбор места, выигрышного с точки зрения ландшафта, сказываются и в планировке вилл, и в решении фасадов.
Расположенная в окрестностях Виченцы вилла Ротонда (начата в 1550-х гг., закончена после смерти мастера в 1591 г. архитектором Скамоцци) — одно из самых известных творений Андреа Палладио. Это своего рода кульминация его творческого принципа «рациональной красоты». Вилла стоит на вершине невысокого холма, поднимающегося над падуанской равниной, и хорошо видна издалека, причем по мере приближения она всякий раз предстает в новых ракурсах, словно красуясь несравненной гармонией своих пропорций. Здание настолько монументально, что производит впечатление очень большого сооружения, хотя в действительности размеры его невелики.
Вилла представляет собой центрическую купольную постройку. Со всех четырех ее сторон расположены высокие шестиколонные портики со скульптурами над фронтоном. К портикам ведут широкие пологие лестницы. Четырежды повторенный фасад — это не только дань симметрии, но и художественный прием, связывающий виллу с окружающим ландшафтом. Спокойные, гармоничные формы здания на редкость выразительно вписаны в пейзаж, воплощая поэтический образ, заложенный Палладио. По существу, здесь нет виллы в традиционном понимании — как усадебно-хозяйственного комплекса. Все хозяйственные службы и постройки либо загнаны в низкий цокольный этаж, либо незаметно расположены по склонам холма. Создавая этот вдохновенный ансамбль, Палладио в большей мере руководствовался своими эстетическими идеалами, чем соображениями практического характера. Ничто не нарушает удивительную гармонию дворца.
Композиционным центром виллы служит круглый, перекрытый куполом зал, вписанный в квадрат. Это один из самых ранних примеров введения в светскую постройку центральнокупольной планировки. Зал перекрыт плоским куполом, освещенным световым фонарем. По углам квадратного в плане здания расположены четыре больших зала, украшенных красиво декорированными каминами и живописью XVII века. Они соединены между собой анфиладой небольших проходных комнат, протянувшихся вокруг здания. И здесь Палладио верен себе — ни на шаг он не отступает от задуманного, хотя строгая симметричность залов с точки зрения организации быта оборачивается не всегда удобным расположением помещений вокруг центрального круглого зала.
Вилла Ротонда — это воплощенная в камне мечта о гармонии, о безмятежном счастье. Образное решение и стилистика виллы оказали большое влияние на архитектуру европейского классицизма XVII — начала XIX века, особенно на усадебное строительство. Достаточно упомянуть творения Ч. Камерона (дворец в Павловске), Н. А. Львова (усадьба Введенское под Москвой и др.).

Соборы Московского Кремля

Многоглавые соборы Московского Кремля издали выглядят короной, увенчивающей Боровицкий холм. На протяжении веков знаменитая соборная группа была связана с важнейшими событиями в жизни страны. Этот величественный ансамбль начал складываться еще в конце XIII века, когда московский князь Даниил Александрович построил первый Успенский собор. Тогда же, на рубеже XIII–XIV веков, на месте существующего Благовещенского собора была сооружена деревянная Благовещенская церковь на каменном основании.
Четверть века спустя Иван Калита, переманивший из Владимира в Москву митрополита, затеял здесь роскошное, как ему казалось, каменное строительство, стремясь подчеркнуть тем самым значение Москвы как преемницы Киева и Владимира. Но амбиции Калиты явно превышали возможности казны, и построенный им каменный собор никак не мог претендовать на роль храма общегосударственного значения. Тогда же, в правление Калиты, в 1329 году была сооружена небольшая церковь Св. Иоанна Лествичника, относившегося к типу «иже под колоколы». Несколько позже, в 1333 году, в память избавления от «морового поветрия» (чумы) Калита построил белокаменный храм Михаила Архангела. В этом же храме в 1340 году Иван Калита был погребен. С тех пор Архангельский собор стал усыпальницей московских великих князей и царей, при Петре I уступив эту функцию государственного некрополя Петропавловскому собору в Петербурге.
В конце XIV века вместо деревянной Благовещенской церкви был возведен небольшой белокаменный храм с подклетом, в котором, как считают, хранилась великокняжеская казна. Расположенный рядом с дворцом московских правителей, возведенном в те же годы, он фактически стал их домовым храмом.
К началу 1470-х годов весь ансамбль кремлевских соборов представлял собой довольно жалкое зрелище. Построенный Калитой Успенский собор настолько обветшал, что его приходилось подпирать толстыми бревнами, чтобы он не обвалился. Архангельский собор смотрелся чуть лучше, но и его в 1505 году «по ветхости» пришлось разобрать. Все это никак не соответствовало возросшим амбициям Москвы, объединившей под своей рукой все княжества и земли Северо-Восточной Руси, и великий князь московский Иван III затеял в Кремле новое каменное строительство.
По замыслу Ивана III, новый огромный Успенский собор своим обликом должен был соответствовать создаваемому им единому государству. Возведение храма поручили мастерам Мышкину и Ивану Кривцову. За образец им указано было взять Успенский собор во Владимире, но при этом превзойти его в длине и ширине.
Кривцов и Мышкин приступили к строительству собора в 1472 году. В 1473–1474 годах были сложены стены собора и сведены своды. Но когда приступили к кладке верха, храм обрушился. Причинами разрушения оказались нерациональное устройство лестницы, ведущей на хоры, и плохая вязкость раствора.
Разрушение почти готового собора произвело чрезвычайно тягостное впечатление на москвичей. Взамен неудачников Кривцова и Мышкина Иван III пригласил мастеров из Пскова, считавшихся тогда лучшими в России зодчими.
Но приехавшие в Москву псковичи, осмотрев руины собора, наотрез отказались его достраивать.
Тогда Иван III решил пригласить архитекторов из Европы. Посланный им в Венецию дьяк Семен Толбузин встретился там с Аристотелем Фиораванти, известным итальянским строителем из Болоньи. Фиораванти довольно быстро согласился ехать в далекую Московию — как раз незадолго до того у него возникли неприятные трения с муниципалитетом Болоньи и переезд в Москву мог надежно защитить его от притязаний властей.
Аристотель Фиораванти (род. между 1415 и 1418 гг.) прибыл на Русь в марте 1475 года. Он привез с собой много новых технических идей, незнакомых москвичам, которые позже прочно вошли в практику русского строительства. Благодаря его знаниям и опыту в России стали применяться густой раствор, сочетание белого камня с кирпичом, небольшая толщина сводов — в один кирпич, подъемные механизмы, железные связи, более удобный по формату кирпич. Фиораванти предложил новые методы кладки — по «правилу» и «кружалу», что сразу отразилось на архитектуре зданий.
Фиораванти был вынужден считаться с уже сложившейся русской архитектурной традицией и приспосабливать привычные ему формы итальянской архитектуры к русской основе. Ознакомившись со старинными церквями Новгорода и Владимира, Фиораванти заложил Успенский собор по новым принципам — «палатным образом». Соединив достижения новгородской, владимиро-суздальской и итальянской (эпохи раннего Возрождения) архитектурных школ, зодчий создал весьма оригинальное в архитектурно-художественном отношении сооружение. Главенствовавший над городом, Успенский собор воспринимался «яко един камень» и при относительно небольших размерах производил грандиозное впечатление. Его равномерно освещенный интерьер, напоминающий огромный зал, поражал современников «величеством и высотою, светлостью и звонностью и пространством». «Бысть же та церковь чудна вельми величеством и высотою и светлостью и звонкостью и пространством. Такого же прежде не бывало на Руси, оприч Владимирской церкви», — писал летописец.
Успенский собор в Кремле открыл новую страницу в истории русской архитектуры. Он затмил собой все ранее существовавшие на Руси постройки и до самого конца XVII века служил русским зодчим образцом для подражания, положив тем самым начало целой архитектурной эпохе.
Затеянная Иваном III грандиозная перестройка Кремля коснулась и Благовещенского собора. В 1484 году старый собор был разобран и заложен заново. Строительство велось пять лет. В августе 1489 года с нового собора сняли строительные леса и перед москвичами предстал белоснежный храм, увенчанный тремя куполами, окруженный с трех сторон крытой галереей. Строившие его псковские зодчие сумели придать храму внушительность, прекрасно сочетающуюся с изысканной декоративностью. В облике собора проявилось много черт псковской архитектуры.
В 1563–1564 годах по повелению Ивана Грозного Благовещенский собор был перестроен. Некоторые исследователи связывают эту перестройку с желанием царя увековечить очередную крупную военную победу — взятие Полоцка. На четырех углах собора были устроены одноглавые приделы, а сам собор был переделан на пятиглавие — в результате храм увенчала горка из девяти золотых куполов. Наличники окон и столбы галерей украсила белокаменная резьба. Пол собора выложен узорной яшмой, вывезенной по повелению Ивана Грозного из Ростова Великого.
Новый Архангельский собор вместо разобранного в 1505 году старого возводил итальянский архитектор, известный в России под именем Алевиза Нового или Алевиза Фрязина. Алевиз (полное имя его неизвестно; есть гипотеза, что это был венецианский скульптор и архитектор Алевизе Ламберти ди Монтаньяно) прибыл в Москву через Крым в 1504 году из Венеции. Его сопровождали русский посол Ларев и дьяк Карачаров. Из-за литовско-русской войны путешественники не смогли ехать через Литву и принуждены были податься сначала в Молдавию, а затем в Крым. Здесь их задержал хан Менгли-Гирей, для которого «архитектон Алевиз» построил «железные ворота Демир-Хапу» в ханском дворце в Бахчисарае. В рекомендательном письме от 1504 года, адресованном Ивану III, хан Менгли-Гирей аттестует «архитектона Алевиза» как весьма хорошего мастера, «не чета другим мастерам, мастера поистине большого».
Прибывшего в Москву 10 ноября 1504 года Алевиза стали здесь именовать Алевизом Новым (до него в Москве уже работал итальянец «Алевиз» — Алоизио да Каркано, он же Алевиз Фрязин Миланец, инженер из Милана, участвовавший в строительстве Московского Кремля). Всего Алевиз Новый построил в Москве 11 каменных церквей, но из них сохранился только Архангельский собор — остальные либо не сохранились, либо в позднейшее время были переделаны до неузнаваемости.
Для Алевиза весьма трудной задачей было приспособить привычные ему ренессансные мотивы к совсем незнакомой форме здания. По своему типу Архангельский собор следует древнерусской традиции, но в обработке фасадов явно присутствуют элементы венецианской архитектуры.
Оконченный в 1509 году, пятиглавый шестистолпный Архангельский собор стал одним из самых нарядных зданий Московского Кремля. Это второй по величине кремлевский собор. В основе его лежит древнерусская художественная традиция, но этот торжественный и нарядный храм одновременно напоминает двухэтажное дворцовое здание типа венецианского «палаццо». Одним из новшеств, примененных Алевизом, стали белокаменные раковины в закомарах собора — этот элемент получил впоследствии широкое распространение в России. В частности, к нему прибегли строители Новодевичьего монастыря и Успенского собора в подмосковном Дмитрове.
Некоторые позднейшие исследователи отмечают, что смешение разнородных архитектурных принципов несколько повредило целостности общего облика Архангельского собора, но тем не менее этот изящный храм настолько пришелся по душе москвичам, что в течение почти столетия служил образцом для других церковных и светских построек. Многие элементы Архангельского собора были использованы при строительстве Грановитой палаты, Благовещенского собора, Теремного дворца в Кремле.
Порталы храма обильно украшены резным растительным орнаментом. Первоначально собор окружала открытая арочная галерея, а закомары были украшены островерхими белокаменными пирамидками. Галерея, вероятно, была разобрана в XVII столетии.
Постройка Архангельского собора сделала соборную площадь Московского Кремля необыкновенно торжественной. Молодая столица единого Русского государства приобрела достойный своего возросшего значения архитектурный ансамбль — образ Небесного Града, Горнего Иерусалима. Многоглавые златоверхие храмы тесной группой венчали Боровицкий холм. А над ними высоко в небе парил золотой крест колокольни Ивана Великого.
Ни один из письменных источников не сообщает о происхождении загадочного итальянца по имени Бон Фрязин, построившего в 1505–1508 годах так называемую «Боновскую колокольню». Ее грандиозный столп зрительно объединил в одно целое многоглавые храмы Московского Кремля. Колокольня была сооружена на месте древнего храма Св. Иоанна Лествичника, построенного в 1329 году при Иване Калите. После постройки Боновской колокольни престол Св. Иоанна Лествичника был перенесен в ее нижний ярус.
В 1532 году другой итальянский зодчий — Петрок Малый — пристроил к Боновской колокольне звонницу, предназначенную для огромного колокола в 1000 пудов. Эту звонницу заканчивали уже русские мастера в 1543 году, после отъезда Петрока Малого в Ливонию. В 1552 году к третьему ярусу звонницы была пристроена наружная лестница, а сама звонница была увенчана барабаном с куполом.
В 1600 году, во время жестокого неурожая, поразившего страну, Борис Годунов, чтобы дать заработок голодному люду, шедшему со всех сторон в Москву, затеял крупную перестройку Боновской колокольни, увеличив ее на два яруса — «к первозданной высоте много прибавление сотвори и верх позлати». В нижнем этаже колокольни был возобновлен храм Св. Иоанна Лествичника, отчего вся колокольня и получила название Иван Великий.
Высота Ивана Великого составляет 82 метра. С него видны окрестности Москвы на 30 верст вокруг. Архитектура колокольни чрезвычайно проста. Эффект величественности достигается за счет удачно найденных пропорций, что выдает руку опытного мастера. Под золоченой главой помещена идущая кругом золоченая надпись. Благодаря надстройке Иван Великий стал высотной доминантой Москвы, его сверкающую золотом главу можно было видеть за многие версты от города.
В начале XVII века при патриархе Филарете зодчий Бажен Огурцов пристроил к звоннице пятишатровую башню — так называемую «Филаретову пристройку».
Весь ансамбль кремлевских соборов сильно пострадал в 1812 году, во время нашествия Наполеона. Филаретовская пристройка и звонница были наполовину разрушены при взрыве, устроенном французскими саперами, которым Наполеон приказал уничтожить Кремль. После изгнания французов обе постройки были восстановлены по проекту архитекторов Ивана Еготова и Луиджи Руска с некоторыми искажениями первоначального облика.

Гур-Эмир – мавзолей Тамерлана

Весной 1403 года во время похода в Малую Азию умер любимец и надежда Тимура, сын его старшего сына — Мухаммед-Султан. Не было предела горю старого эмира, потерявшего наследника. Останки Мухаммеда-Султана были привезены в Самарканд, и дед начал строить для своего любимца мавзолей, достойный его памяти. Уже высоко над землей поднялся черный остов строения, купол которого Тимур велел поднимать все выше и выше, когда зимой 1405 года 70-летний завоеватель выехал из Самарканда вслед за своей двухсоттысячной армией, выступившей в давно задуманный Тимуром поход против Китая.
Но смерть уже подстерегала великого завоевателя. В середине февраля 1405 года близ города Отрар он внезапно скончался и поход прервался в самом начале. Тело Тимура приближенные доставили в Самарканд, и там, надушенное розовой водой, мускусом и камфарой, оно было погребено рядом с Мухаммед-Султаном, а позже перенесено в мавзолей, который начал строить сам повелитель и который с тех пор называется Гур-Эмир, что значит «Могила эмира». Иногда этот мавзолей называют еще Гури-Мир, что значит «могила мира» — наставника. Это название связано с тем, что здесь похоронен духовный наставник Тимура — шейх Мир Сайид Береке.
Некоторое время спустя в мавзолее были погребены три сына Тимура — Шахрух, Омар Шейх и Мираншах, а также внук Улугбек. Таким образом, Гур-Эмир стал фамильной усыпальницей Тимуридов.
Мавзолей задумывался и строился как центральная часть большого ансамбля зданий, от которых до наших дней почти ничего не сохранилось. На высоком барабане, поставленном на многогранник, высоко поднимается покрытый голубой глазурью удлиненный ребристый купол мавзолея. Издали Гур-Эмир похож на голубой тюльпан, плотно сложивший свои бирюзовые лепестки. Поэты прошлого сравнивали его с бирюзой небес.
Величие и легкость архитектурных линий и форм, богатство декоративного убранства — все это делает мавзолей уникальным памятником среднеазиатского зодчества. Облик здания отличается подчеркнутым благородством. Ничто, никакие добавления не осложняют его простой и выразительный объем. Прежде по бокам входа возвышались два минарета, последний из которых рухнул при землетрясении сто лет назад.
Купол — главная гордость и украшение мавзолея. Подобно нераскрывшемуся бутону он нависает над крепким стеблем барабана, являя собой пример гармонии и соразмерности, которые встречаются только в природе. Ради этого эстетического эффекта мастера сделали купол двойным, иначе внутренний купол выглядел бы снаружи слишком низким. Если же оставить только удлиненный наружный, то непропорциональным стало бы казаться внутреннее пространство. Поэтому строители возвели два соединенных внутри целой системой контрфорсов и креплений купола, один над другим на расстоянии примерно десяти метров.
Купол украшен изразцовым узором. В нем нет дробности и мелочей. Чуткий художник уловил величавую простоту архитектурных форм и подчеркнул их широким и спокойным чередованием вплетенных в узор знаков арабской вязи. Классическая ясность декора главного здания подчеркивается замечательной, хотя и более поздней мозаикой входного портала.
Внутри мавзолея устроен просторный и очень высокий квадратный зал размерами 10× 10 м, в котором установлены резные надгробия, вытесанные из мрамора, оникса и нефрита, украшенные орнаментальной и эпиграфической вязью. Стены зала, сталактитовые своды ниш, чаша купола переливаются лазурью и золотом. В окнах сияют разноцветные витражи. Луч, проникающий внутрь мавзолея, заставляет сиять глубоким зеленоватым светом наборные панели из прозрачного оникса, играет на покрытых росписью сталактитовых карнизах из мрамора и светящихся золотом полуколоннах, в сверкании золотых искр взлетает под купол, украшенный рельефными цветами. А за невысокой мраморной решеткой недвижно лежат надгробные плиты Тимура и его потомков. В письменах, вырезанных на гладком камне, перечислены девять поколений предков Тимура, возвеличивающие его как потомка божественного Чингисхана. Здесь всегда тихо. Ничто не нарушает покой древних могил.

Шахская мечеть в Исфахане

В 1598 г. столицей Ирана стал Исфахан. Перенеся сюда свою резиденцию, шах Аббас I Великий (1588–1629) из династии Сефевидов пожелал, чтобы его новая столица имела «образ, прекраснейший в мире». Гигантские по масштабам строительные работы начались в 1600 году, и вскоре среди пустынь и суровых бесплодных гор вырос огромный и сказочно прекрасный город, которые придворные поэты гордо именовали «половиной мира». Но шах Аббас уже не мог видеть этого великолепия: он скончался в 1629 году.
Нынешний Исфахан — второй по величине город Ирана с населением около миллиона человек. Несмотря на бурный рост, в нем сохранилось более 150 прекрасных архитектурных памятников сефевидской эпохи. Центром города служит огромная (165 × 510 м) площадь Мейдани-Шах, средоточие общественной жизни в эпоху Сефевидов. В те времена ее называли Надж-и-Джахан — «образ мира». Прямоугольное пространство площади окружено двойными аркадами из темно-желтого кирпича, по всему периметру тянется выложенный камнем и обсаженный деревьями канал-арык. На площадь выходят парадные фасады величественных ансамблей: с запада — мечети шейха Лотфоллы (1601–1628), с севера — крытого рынка Кейсарие (XVII в.) и с востока — дворца Али-Капу (XV в., расширен в XVII в.), а с юга — знаменитой Шахской мечети, одной из самых роскошных построек Ирана.
Строительство Шахской мечети (Шахи-Маджид) началось в 1612 году и, несмотря на нетерпение шаха Аббаса, продолжалось в общей сложности 19 лет. По преданию, первый камень в ее основание положил сам шах Аббас. Постройка была в основном завершена за год до его смерти, и шаху удалось еще при жизни увидеть мечеть во всей ее гордой красе. В дальнейшем здания почти не касалась рука строителя, лишь в 1630 и 1666 годах были сделаны некоторые художественные дополнения. Таким образом, Шахская мечеть — один из редких для Средневековья примеров грандиозной постройки, сооруженной по воле одного человека за сравнительно короткий период времени.
Архитектура Шахской мечети представляет собой кульминацию тысячелетней традиции возведения мечетей в Иране. Несравненное величие и пышность давно обеспечили этому храму место в числе самых выдающихся архитектурных памятников мира. Строившие его иранские зодчие (главным архитектором был Усто Абуль-Касим, руководителем каллиграфов и художников — Али Реза) продемонстрировали высшую степень художественного вкуса и мастерства.
Хотя огромный айван, служащий главным входом, обращен на площадь Мейдани-Шах, само здание мечети расположено к ней под углом 45° — с тем, чтобы михраб был обращен к Мекке. Массивный купол мечети поднимается на 54 м над землей. Четыре минарета — по два с севера и с юга — высотой 42 м каждый доминируют над огромной площадью, сверкая на солнце бирюзовыми изразцами, покрывающими их стены сверху донизу. Эти великолепные поливные изразцы с растительным и геометрическим орнаментом, которыми так славился Иран в эпоху позднего Средневековья, покрывают буквально все поверхности стен — и внутри, и снаружи. Нигде в мире больше нет ничего подобного. Подсчитано, что на украшение мечети пошло 472 500 поливных керамических плиток.
Лучший вид на мечеть открывается с верхней площадки дворца Али-Капу, откуда во всей красе можно видеть облицованные изразцами стволы минаретов, сталактитовые своды порталов и роскошный купол на высоком барабане. Интересно, что при взгляде с внутреннего двора минареты выглядят более высокими, чем купол. Выходящий на площадь центральный айван строился четыре года, с 1611-го по 1615-й. Вырезанная над входом каллиграфическая надпись на входной двери славит шаха Аббаса и зодчих — создателей мечети.
Главный двор окружен сводчатыми галереями, из которых можно попасть в небольшие боковые дворики — уголки уединения и прохлады. В северо-западном дворике сохранились каменные солнечные часы, созданные иранским математиком шейхом Баха Аль-Дином Мохаммедом Амили, известном еще как шейх Бахаи.
После революции 1979 года, свергнувшей последнего иранского шаха, Шахская мечеть была переименована в мечеть Имама — Масджид-и-Имам, в честь духовного руководителя революции имама Хомейни, и под этим именем значится сегодня во всех официальных изданиях. Однако в историю мечеть все-таки вошла под именем Шахской.

Бёдоин – зал Феникса

Без малого полвека странствовал по дорогам Японии буддийский монах Куй (903–972), приверженец эзотерической школы Тэндай. Он учил, что каждый верующий может достичь успокоения в блаженной стране Будды Амиды — Западном рае. Его прозвали «святым Будды Амида» из-за того, что он постоянно повторял имя Амиды, «Будды Западного рая». Считалось, что простое повторение имени божества гарантирует после смерти возрождение в «Западном раю Амиды».
Скоро имя Будды Амиды было у всех на устах. Члены знатных семейств начали строить на своих землях храмы– дворцы, призванные стать прообразом рая Амиды на земле. Представления о рае воплощались в них с помощью особой изощренности оформления интерьера и окружающего храм ландшафта. Так вера в «Западный Рай Чистой Земли Будды Амида» способствовала рождению одной из самых прекрасных традиций японского искусства периода Хэйан (794—1185).
С середины IX века Японией фактически правил могущественный клан Фудзивара, роль императора при этом была чисто фигуральной. Всесильный регент Фудзивара Ёримити (994—1074) тоже не остался в стороне от новых веяний. Он пожелал превратить свою загородную виллу, расположенную в парке Удзи, за пределами Киото, в миниатюрную копию «Западного рая», символ возрождения и бессмертия. Так в 1053 году был построен Бёдоин — Зал Феникса, посвященный Будде Амиде.
Зал Феникса стал ярчайшим памятником своего времени. Этот небольшой квадратный в плане павильон выстроен в стиле синдэн. Справа и слева от него простираются крылья сквозных галерей, завершенных беседками с башенками, сзади к зданию примыкает длинный коридор. Весь храм с его симметричными, грациозно изогнутыми черепичными крышами, сквозными галереями и выступающим «хвостом» сзади воспроизводит очертания распластанной в полете мифической птицы Феникс, посланца небес. Изображения Феникса увенчивают и кровлю сооружения. «Парящие», приподнятые под углом карнизы, отражающиеся в воде, создают впечатление, что постройка вот-вот взлетит.
Небольшое, свободно раскинувшееся здание стоит на маленьком острове посредине искусственного озера, сливаясь с нарядным миром окружающей природы. Его масштаб соразмерен человеку; во всем чувствуются ясность и легкость, присущие искусству периода Фудзивара. Черепичные кровли, ряды стройных колонн и побеленные стены характерны для китайского стиля, но широкие изящные карнизы придают постройке типично японское изящество.
Взглядом входящего в Зал Феникса сразу же завладевает статуя Будды Амиды, сидящего на лотосовом троне под позолоченным резным балдахином на фоне сияющего нимба. Высота статуи составляет 2,5 м. Она отличается совершенством пропорций, чистотой и гармоничностью силуэта. Амида восседает на золотом лотосе в позе медитации и сосредоточенности — дхьянамудра. Пропорции фигуры соответствуют человеческим; округлая голова покоится на грациозной шее, сбалансированной слегка наклонными плечами и мягко прорисованными коленями. Пышно украшенный резьбой балдахин позолочен, покрыт лаком и инкрустирован перламутром. При этом ни золочение, ни тщательно проработанный нимб не умаляют монументальности всей фигуры.
Создателем статуи был прославленный японский мастер XI века Дзётё. В его мастерской впервые начали изготавливать скульптуры в технике ёсэги, когда фигура собиралась по частям, в отличие от более ранней техники вырезания статуи из целого куска дерева. Новая техника не только способствовала массовому изготовлению статуй, но и большей детализации и изощренности отделки, унификации манеры исполнения.
В статуе Будды Амиды, созданной мастером Дзётё, нашли наиболее полное выражение качества, ставшие определяющими для японского искусства. Статуя — лучшее скульптурное изображение одиночной фигуры в Японии. Несмотря на многочисленные попытки, ни один из мастеров последующих веков не смог создать что-либо сравнимое с этим шедевром.
Великолепный интерьер Зала Феникса сияет золотом и перламутром, нежными красками росписей. Потолок, балки, поддерживающие их кронштейны расписаны многокрасочным цветочным орнаментом, колонны покрыты лаком и инкрустированы перламутром. Металлические скобы дверей, шляпки гвоздей — любая деталь украшена золотой насечкой, гравировкой, эмалью. 52 вырезанные из дерева статуэтки бодхисатв, танцующих и играющих на музыкальных инструментах, прикреплены в верхней части стены.
Стены и двери зала покрывают росписи на тему «Сошествие Будды Амиды на землю» или изображающие четыре времени года в Рае Чистой Земли — чрезвычайно популярный сюжет в японской живописи. Южную дверь украшает композиция райго — картина с изображением Амиды, встречающего новую душу в своем раю. Амида смотрит вниз на невидимую нам душу у правого края композиции. Его руки сложены в жесте приветствия (большой и указательный пальцы правой руки сложены вместе, ладонь поднята, левая рука направлена вниз в сторону умирающего верующего).
В росписях Зала Феникса впервые встречаются не только небожители, играющие на музыкальных инструментах, и монахи, поглощенные молитвой, но и японский сельский пейзаж — безмятежные низкие холмы и извилистые реки. Спокойная ясность отличает эти образы. Живопись Зала Феникса воочию позволяет увидеть, насколько зыбка и неопределенна была линия, разделявшая в сознании людей того времени земную реальность и небесный рай. Недаром говорят, что мастера эпохи Хэйян сумели превратить религию в искусство, а искусство — в религию.

Кинкакудзи

Город Киото был столицей Японии на протяжении более десяти столетий — с 794 по 1868 год. Многочисленные храмы и дворцы с изумительными по красоте садами и пышными парками до сих пор остаются свидетелями былой его славы. Облик средневекового Киото во многом определялся расположившимися вокруг комплексами дзенских монастырей и загородных императорских правителей.
Архитектурной жемчужиной Киото является Кинкакудзи — «Золотой павильон». Это ажурное трехъярусное сооружение было сооружено в 1397 году сёгуном Асикага Ёсимицу (ум. в 1408 г.), который купил старинный сад на северо-западной окраине Киото, служивший излюбленным местом отдыха японской аристократии, и построил здесь загородный дворец Китаяма-дэн («Западный горный дворец»). Сегодня Кинкакудзи — единственное сооружение, сохранившееся от некогда обширного дворцового комплекса. По замыслу Ёсимицу, этот павильон должен был служить местом отдохновения, где он мог бы читать и наслаждаться своей коллекцией предметов искусства.
Кинкакудзи считается высшим достижением японской архитектуры периода Муромати (1333–1573), времени расцвета дзен-буддизма в Японии. Квадратное в плане трехэтажное деревянное здание павильона, отражающееся в спокойной глади пруда, естественным образом вписывается в мир окружающей его природы. Утонченность линий, особенно слегка приподнятых краев кровли, поразительная соразмерность всех частей и удачная планировка придают этому сооружению необыкновенную легкость, почти воздушную невесомость. Своим каменным основанием Кинкакудзи частично врезается в воду небольшого озера, а живописным фоном этой изящной постройки служит пышная вечнозеленая растительность. С вершины павильона открывался вид на сад и пруд, созданный китайскими мастерами еще в XII веке. Великолепная композиция из камней в пруду символизирует Пэнлай — китайский остров бессмертных. Это единственный сохранившийся до наших дней образец сада камней эпохи династии Сун. Семь стоящих в воде крупных камней создают трехмерный пейзаж — возвышающийся в центре остроконечный пик окружен подчиненными вершинами.
Стены и колонны павильона покрыты тонким слоем листового золота, яркое сияние которого особенно восхитительно в лучах весеннего солнца. Отсюда и происходит название Кинкакудзи — «Золотой павильон». Близкий по формам многоэтажным дворцам Китая, он в то же время воплотил в себе лучшие черты японского зодчества — легкость, стройность конструкции, миниатюрность и соразмерность всех пропорций. Первые два его этажа с открытой галереей, построенные в стиле синдэн, предназначались — один для жилья, другой для занятий поэзией и музыкой. Третий этаж, служивший местом для размышлений, был оформлен в стиле дзенских храмов. Таким образом, под крышей «Золотого павильона» объединились и дом, и храм, и кабинет для занятий.
Первоначальное здание Кинкакудзи было уничтожено пожаром в 1950 году. Существующий павильон восстановлен в 1955–1964 годах.

Церковь Знамения в Дубровицах

Подмосковное село Дубровицы — в прошлом одна из вотчин «дядьки» Петра I, князя Бориса Алексеевича Голицына. Это село прославлено своей знаменитой церковью Знамения Богородицы. Она отнесена к числу памятников мировой культуры.
Церковь в Дубровицах сооружена по заказу князя Б. А. Голицына в 1690–1704 годах и представляет собой совершенно уникальное явление в русской архитектуре. Ее называют самым загадочным и самым необычайным памятником в русском зодчестве рубежа XVII–XVIII веков. Историки искусства ломают голову над тем, как вообще мог появиться под Москвой этот шедевр, столь непохожий на все, что строилось в России раньше.
Рассказывают, что недовольный храмом в своем селе Марфине, выстроенным крепостным архитектором Белозеровым (которого в наказание до смерти засекли кнутом), властный и энергичный Голицын задумал построить в Дубровицах другой, более великолепный храм. По преданию, он выписал из Италии архитектора и около ста искусных мастеров, которые на протяжении 14 лет не покладая рук трудились над скульптурным убранством дубровицкого храма. Так был построен из ряда вон выдающийся своей затейливостью храм Знамения Богородицы.
Дубровицкая церковь поставлена на высоком берегу, на стрелке при впадении Десны в Пахру, на месте старого деревянного храма. Необычная архитектура храма завораживает. В плане он напоминает равноконечный крест с закругленными углами и отдаленно напоминает форму клеверного листа. Подобный тип храма был распространен в католических странах Европы, он соответствует духу европейского барокко XVII столетия. В то же время композиция Дубровицкого храма близка церкви Покрова в Филях (1682–1693), построенной в духе так называемого «нарышкинского» барокко. Его основное помещение в соответствии с русской традицией приподнято на высоком цоколе, а на его уровне устроено открытое гульбище с четырьмя лестничными всходами.
Особенностью Дубровицкой церкви является обилие резного декора. Скульптура и резьба по белому камню сверху донизу покрывает все наружные и внутренние стены церкви, почти не оставляя свободных мест. Здесь и диковинные цветы, и разрезные, узорные листья, причудливые капители колонн, затейливые белокаменные завитки… Большинство декоративных элементов в русском искусстве ранее не встречалось: это и «алмазная грань» наружных поверхностей, и разнообразные колонны, завершенные капителями в виде пучков экзотической растительности, и рельефные завитки– волюты, и раковины приплюснутой формы, и выточенные из камня заморские плоды и цветы. Нижняя часть храма покрыта рустом, то есть нарочито подчеркнутыми глубокими и вместе с тем тонко профилированными бороздками швов кладки. К порталам ведут фигурные лестницы, а увенчивает церковь не традиционная глава, а ажурная золотая корона — символ славы Царя небесного, и в то же время — символ княжеской власти, символ князей Голицыных.
Перед главным входом в храм возвышаются две белокаменные фигуры святителей. Левая изображает Св. Григория Богослова с книгой и поднятой в благословляющем жесте рукой, правая — Св. Иоанна Златоуста с книгой и стоящей у ног епископской митрой. Третья статуя, изображающая Св. Василия Великого, установлена над входом, на кровле западного притвора. В прошлом храм украшали и другие скульптуры подобного рода.
Внутри храма сохранился резной деревянный иконостас и княжеская ложа, настолько покрытые растительным орнаментом, что создается впечатление, словно со сводов, озаренных светом, спускается драгоценная и переливающаяся золотом завеса. Иконостас Знаменской церкви впервые в русском зодчестве был покрыт белой краской вместо золочения.
Несомненно, что в работе над скульптурным убранством Дубровицкого храма работали иноземные мастера. Фигуры святителей перед входом в храм выполнены уверенной рукой мастера европейской выучки. Вероятно, несколько позже к работе присоединились крепостные мастера князя Голицына; в частности, они высекали фигуры евангелистов — первоначально их было двенадцать, ныне осталось только восемь. По сравнению со статуями перед входом в храм они выглядят более примитивно. Возможно даже, что они появились уже после отъезда профессиональных резчиков из Дубровиц.
Местные голицынские мастера, по-видимому, участвовали и в создании пышного рельефного убранства парапета и цоколя. В то же время работавшие в Дубровицах иноземные резчики учитывали и русские традиции и внесли в свою работу нечто новое, придав постройке необычную для барочной архитектуры монументальность. Достигнутый в результате синтез западноевропейского и русского стилей отмечал еще в начале XX века художественный критик С. К. Маковский. Он писал, что в Дубровицком храме «…пышная, благоговейно затейливая архитектура так неожиданно сливается с традициями византийского храмоздательства».
Имя архитектора, строившего церковь, неизвестно. Высказывалась мысль, что им мог быть известный зодчий петровского времени И. П. Зарудный, приехавший в Москву с Украины. Другие исследователи называют имя работавшего в России шведского архитектора Никодима Тессинга (Тессина). Третьи не исключают участие в постройке Дубровицкой церкви малоизвестного итальянского архитектора Алемано, строившего дворец для князя Петра Алексеевича Голицына, младшего брата хозяина Дубровиц. Однако ни одна из этих гипотез не имеет никаких реальных подтверждений.
В точности неизвестна и дата постройки церкви. Австрийский дипломат Иоганн Георг Корб видел ее уже построенной в 1698 году. За год до того в Дубровицах побывал И. В. Погорельский, секретарь архиепископа Холмогорского и Важского Афанасия, и в своем дневнике он отмечает, что церковь в усадьбе Голицына в 1697 году уже стояла готовой: «А церковь такова удивителная и резная вся вонную сторону и таким образцом и переводом, что такой в Москве удивителной по нынешнее время не было…» Таким образом, строителем храма в Дубровицах не могли быть ни И. П. Зарудный, приехавший в Москву не ранее 1700 года, ни итальянец Алемано — он появился в Москве в 1697 году, когда церковь уже была завершена.
На рубеже XVII — XVIII веков в России работало не так уж много иностранных архитекторов и тем более скульпторов, но творчество ни одного из тех, о ком известно, не дает оснований связывать их имена с церковью в Дубровицах. Правда, некая подсказка — а может быть наоборот, еще одна тайна? — таится в загадочном факте: построенная уже в 1697 году, церковь была освящена только в 1704 году. С чем связан такой значительный разрыв во времени? Возможно, все эти годы шла работа над внутренним убранством храма — не менее пышным и удивительным, чем наружное.
Нет сомнений, что интерьер Знаменской церкви тоже создавали иноземные мастера. Здесь все — от форм капителей и рисунка цветочных гирлянд до чрезвычайно реалистичных фигур римского воина с коротким мечом и щитом, французского или испанского дворянина в латах, турка в чалме и с кривой саблей, и, наконец, композиции «Увенчание Марии небесной славой» — свидетельствует о европейской школе пластики.
Может быть, внутреннее убранство дубровицкой церкви создавалось на несколько лет позже, чем наружная белокаменная скульптура? Но тогда в работах над ним могла участвовать группа итальянских мастеров, приехавших в Москву вместе с Доменико Трезини в августе 1703 года — «мастера резного дела италианцы Петр Джеми, Галенс Квадро, Карп Филари, Доменико Руско и Иван Марио Фонтана». Правда, в этом случае приходится считать, что эта артель выполнила все работы по созданию интерьера Знаменской церкви всего за полгода… Нет, похоже, и эта гипотеза неверна. Тем более что исследователи-реставраторы уверены, что рельефное убранство интерьера выполнено одновременно с возведением храма и наружным убранством, то есть — еще до наступления XVIII столетия. Не исключено, что в этой работе участвовал немецкий скульптор Конрад Оснер (1669–1747), выходец из Южной Германии, работавший в России с 1697 года. Но даже если это и так, то главный вопрос остается открытым: кто же все-таки построил этот удивительный памятник?
Церковь в Дубровицах стоит особняком в истории русского искусства. Строительные и декоративные приемы ее творцов до сих пор были неведомы на Руси и своих подражателей нашли не сразу. А скульптуры Дубровицкой церкви, «греховные» в понимании некоторых деятелей русской церкви, так и остались исключительным явлением в отечественном искусстве.

Гринвичский госпиталь

Крупнейший английский архитектор сэр Кристофер Рен (1632–1732) оставил обширное творческое наследие. Он возводил дворцы, церкви, университетские здания, научные и общественные постройки. По его проекту построен знаменитый собор Св. Павла в Лондоне (1675–1710). Во всех своих творениях Рен выступает как новатор. Он принес в Англию многие незнакомые еще архитектурные формы, в частности, купольные покрытия.
Одна из самых ярких построек Кристофера Рена — ансамбль Гринвичского госпиталя близ Лондона. Архитектор работал над ним более тридцати лет (1696–1728 гг.). Военно-морской госпиталь в Гринвиче был учрежден в 1694 году под патронажем королевской семьи с целью помощи морякам, которые по возрасту, из-за ран, увечий или по другим причинам оказались неспособны продолжать военную службу. Королевская опека распространялась также и на вдов и сирот военных моряков, которым Гринвичский госпиталь предоставлял кров и основные средства к существованию, а детям — возможность учиться.
Для постройки госпиталя была отведен участок к югу– востоку от Лондона, на берегу Темзы, на территории королевского дворца. Кристоферу Рену, приглашенному в качестве архитектора, предстояло преобразовать частное владение в ансамбль публичных зданий.
Проектируя Гринвичский госпиталь, Рен обратился к образу Версаля — в те годы эта пышная резиденция французского короля служила законодательницей мод в Европе. Построенные Реном здания, классические по форме, образуют сложную пространственную композицию, имеющую много общего с архитектурой барокко. Великолепная колоннада Гринвичского госпиталя создана после 1716 года и повторяет формы колоннады Бернини перед собором Св. Петра в Риме.
Над убранством созданного Реном знаменитого «Зала с росписями» работал выдающийся английский живописец Джеймс Торнхилл (1675–1734). Построенный в качестве столовой для пансионеров госпиталя, «Зал с росписями» считается одним из самых больших сооружений подобного рода в Европе, и уж конечно — самым красивым. Рен разработал его проект в 1698 году, и уже пятью годами спустя зал увенчали кровля и купол. Дж. Торнхиллу потребовалось девятнадцать лет, чтобы украсить зал росписями, вошедшими в золотой фонд английского искусства.
Росписи зала в аллегорической форме прославляют морскую мощь Британии. Центральный сюжет — «Мир и Свобода, торжествующие над Тиранией». В образе Мира и Свободы представлены английский король Вильгельм III Оранский (правил в 1688–1702 гг.) и его супруга королева Мэри, а в образе Тирании — французский король Людовик XIV, в отчаянии сжимающий сломанный меч.
Живопись Верхнего зала посвящена теме «Триумф Британии на морях». И снова в центре — британская королевская чета, на этот раз королева Анна (1702–1714) и ее супруг, принц Георг Датский. Их приветствуют аллегорические фигуры, символизирующие четыре части света — Европу, Африку, Азию и Америку. «Америка» одета в традиционный индейский наряд, «Азию» сопровождает верблюд, «Африку» — лев, а «Европу» — белый конь.
Пока Торнхилл работал над убранством зала, в Гринвич прибывало все больше пансионеров, и скоро даже эта громадная комната оказалась слишком маленькой, чтобы разместить всех. Тогда в качестве столовых пришлось использовать помещения в подвальном этаже здания. А в январе 1806 года в «Зале с росписями» состоялось прощание с телом адмирала Нельсона, павшего в морской битве при Трафальгаре, но одержавшего в этом бою последнюю свою победу.
Позже «Зал с росписями» был обращен в военно-морской музей. В 1830-е годы его нижние окна были заложены кирпичом, а стены покрыты живописью. Спустя сто лет экспозиция музея переехала в новые помещения, а «Зал с росписями» с тех пор служит в качестве зала для торжественных церемоний.
Входящая в ансамбль Гринвичского госпиталя часовня Св. Петра и Павла, проект которой разработал Рен, была завершена лишь спустя двадцать лет после смерти архитектора. В 1779 году в часовне вспыхнул пожар, уничтоживший все ее внутреннее убранство; новое художественное оформление было воссоздано в совершенно ином духе. Сложное, подчеркнуто декоративное и отчасти тяжеловесное убранство в стиле барокко уступает здесь место рококо — воздушному, легкому, сбалансированному стилю века Просвещения. Тонкие росписи пастельных тонов, выполненные Уильямом Ньютоном, напоминают знаменитый веджвудский фарфор. Огромная композиция «Спасение Св. Павла после кораблекрушения на Мальте» в восточной части часовни принадлежит кисти американского живописца Бенджамина Уэста. Бушующий шторм, гибнущий корабль, люди, ищущие спасения от разбушевавшейся стихии, — все это, несомненно, было близко и знакомо ветеранам британского флота, ежедневно наполнявшим часовню. Каждый из них не раз пережил шторм на море, а многие побывали и в более серьезных переделках. О том, что часовня предназначалась в первую очередь для ветеранов флота, напоминает и мозаика мраморного пола: медальон с изображением якоря и розы ветров. Сегодня пансионеров в Гринвиче давно уже нет, но память о трех столетиях принадлежности к военно-морскому ведомству хранят в этой часовне до сих пор. Здесь регулярно совершаются службы и проводятся концерты органной музыки.
Гринвичский госпиталь — один из самых прекрасных архитектурных ансамблей на Британских островах. Он перестал использоваться в качестве дома призрения для моряков в 1869 году. Позже в нем разместился Королевский военно-морской колледж, затем колледж национальной обороны. Сегодня постройки госпиталя переданы в ведение Гринвичского фонда, отвечающего за сохранность и использование этого замечательного творения сэра Кристофера Рена.

Площадь Ройял-Кресент в Бате

Бат, один из наиболее импозантных и выдающихся по архитектуре британских городов, расположен в графстве Эвон, на юго-западе Англии, на реке Эвон, в 19 километрах от Бристоля. Он возник еще в 75 году до н. э. в древнеримские времена, как курорт у горячих минеральных источников. Первоначальное поселение называлось Аква Сулис и было посвящено кельтской богине Сул, которую римляне отождествляли с Минервой, покровительницей ремесел и искусств. Храм Минервы Сулис был построен у священного горячего источника — единственного в Британии. Для паломников, посещавших храм, у источника были построены бани-термы, которые и дали имя современному городу (англ. the bath — «ванна, баня»).
В 1091 году, после нормандского завоевания Англии, Бат стал резиденцией епископа. На протяжении всего Средневековья к здешнему горячему источнику (строго говоря, здесь не один источник, а три, и температура воды в них составляет 46,5°) приезжали лечиться страдающие ревматизмом. Но подлинный расцвет Бата начался лишь во 2-й половине XVII века.
Все началось с того, что на воды в Бат приехала лечиться от бесплодия королева Мария, супруга короля Якова II Стюарта (1685–1688). После купания в здешних ваннах она благополучно забеременела. Лучшей рекламы трудно было придумать!
В 1702–1703 годах частой гостьей Бата была королева Анна (1702–1714). Вслед за ней на воды потянулась придворная аристократия. Буквально в одночасье Бат, в котором тогда насчитывалось 1200 жителей, превратился в модный курорт, куда съезжался на воды весь лондонский высший свет. И в начале XVIII столетия в городе развернулось большое строительство, которым руководили влиятельный горожанин Бо Нэш, местный предприниматель, и архитектор Джон Вуд Старший. Большинство разработанных проектов последнего было реализовано уже его сыном, Джоном Вудом Младшим.
Строительство Бата велось в соответствии с новыми градостроительными принципами. На рубеже XVII–XVIII веков в Англии были весьма распространены идеи выдающегося итальянского зодчего Андреа Палладио (1508–1580), создавшего на основе античных и ренессансных традиций тип городского дворца и загородной виллы, гармонически связанного с окружающей средой. Благодаря тому, что трактат Палладио «Четыре книги об архитектуре» в XVII веке был переведен на английский язык, увлечение архитектурой Палладио захватило английских зодчих. Палладианство стало самым распространенным направлением в архитектуре загородных домов Англии. В этом стиле возводились и крупные общественные сооружения в Лондоне и других городах. Однако в Бате Джон Вуд Старший (1704–1754) и Джон Вуд Младший (1728–1781) пошли еще дальше — они впервые создали целый ансамбль классицистической застройки, выдержанной в палладианском стиле.
Разрабатывая план Бата, архитекторы опирались на сложившуюся здесь еще со времен римского поселения прямоугольную схему. Для строительства особняков и архитектурных ансамблей, которые ассоциируются с древнеримскими постройками, был использован местный известняковый камень медового цвета, придавший монументальным зданиям Бата теплый золотисто-желтый оттенок.
Джон Вуд Младший, используя изобретенную им и ставшую затем популярной в Англии планировку городской площади в форме серпа, спроектировал и построил полукруглую площадь Роял-Кресент («Королевский полумесяц», 1767–1775 гг.), открывающуюся на обширную зеленую лужайку и пригородный пейзаж. Ее диаметр составляет около 130 метров. Площадь образуют 30 абсолютно идентичных, с унифицированными фасадами, домов со 114 колоннами ионического ордера. Эти дома предназначались для сдачи внаем королевским придворным и просто богатым людям, приезжавшим в Бат на воды. Их внутреннее художественное оформление создавалось по типовым проектам, взятым из различных книг — собраний образцов, изданных в то время.
Торжественный ансамбль площади Роял-Кресент производит исключительно сильное впечатление и справедливо считается одним из высших достижений европейского градостроительства в XVIII веке. Застройка улиц, круглых и полукруглых площадей жилыми зданиями, оформленными единым фасадом, становится с той поры характерной для Англии.
Сегодня практически весь Бат, за исключением небольшого по размерам средневекового квартала, окружающего готическую церковь упраздненного аббатства, представляет исключительно цельный и гармоничный ансамбль XVIII века. Позднепалладианские площади в Бате — один из выдающихся примеров художественного решения задачи создания городских ансамблей в рамках английского классицизма XVIII века.

Фонтенбло

За историческим дворцом Фонтенбло, расположенным в 65 километрах к югу от Парижа, издавна закрепилось название «дома королей». На протяжении восьми веков он являлся истинным домом французских королей, а позднее императоров. Дворцы Парижа предназначались для публичной, открытой жизни монархов; здесь же, в Фонтенбло, протекала их частная жизнь, здесь праздновались важнейшие семейные события — свадьбы, рождения, крестины. В этих стенах появилось на свет множество принцев и принцесс, здесь прошли детские годы многих королей Франции. Вплоть до падения Второй империи в 1870 году с Фонтенбло были связаны важнейшие события французской истории.
Первое упоминание о Фонтенбло — в связи с коронацией Людовика VII — относится к 1137 году. В XII столетии на этом месте, в сердце обширного леса, занимавшего более 17 тысяч гектар, располагался королевский охотничий замок. Традиционная любовь к охоте сделала Фонтенбло регулярно посещаемым местом, и при этом едва ли не каждый король считал своим долгом внести свою лепту в улучшение замковых построек, перестраивая и украшая их в соответствии с новыми вкусами. Наиболее значительным преобразованиям замок подвергся при короле Франциске I (1494–1547), который пожелал превратить старый «дом королей» в «Новый Рим», который превзойдет роскошью и красотой дворцы Венеции, Флоренции и Рима.
Строительство Фонтенбло продолжалось на протяжении 1528–1547 годов. Вместо старого средневекового замка вырос огромный роскошный дворец (архитекторы Ж. Лебретон, П. Шамбиж и другие), в облике которого воплотились итальянские и французские художественные традиции. Были построены ворота, танцевальный зал, часовня Святого Сатурини, здания, окружающие внутренний двор Белой Лошади, и галерея Франциска I, связавшая две группы построек. От замка XII века сохранилась лишь одна древняя башня-донжон, в которой когда-то располагалась королевская спальня. Для дворцового комплекса Фонтенбло характерны внутренние дворы — отзвук итальянской архитектуры — и оригинальные подковообразные наружные лестничные всходы.
Для украшения королевской резиденции Франциск I пригласил итальянских живописцев Россо Фиорентино, Франческо Приматиччи и Себастьяно Серлио, положивших начало так называемой «первой школе Фонтенбло». Искусство Фонтенбло середины XVI века стало ответвлением стиля итальянского маньеризма. Для него характерны особая элегантность, сочетание живописи с декоративными фризами и сложной резьбой по гипсу, имитирующему цветной мрамор (стукко). Художники первой школы Фонтенбло широко включали в свои полотна аллегорические и символические фигуры, прославляющие королей Франции. Эти росписи до сих пор можно видеть на стенах монументальной парадной лестницы, в танцевальном зале и королевской спальне, но лучше всего они сохранились в галерее Франциска I, созданной Россо Фиорентино между 1522 и 1540 годами. Это великолепное сооружение, протяженностью 80 метров и шириной 7 метров, стало первой дворцовой галереей, построенной во Франции. Она предвосхитила появление знаменитого Зеркального зала в Версальском дворце. В 1858 году император Наполеон III преобразовал галерею Франциска I в библиотеку.
Ко временам короля Франциска I относится и создание садово-паркового ансамбля в Фонтенбло. Вокруг дворца был разбит огромный парк «по итальянской моде», который, несмотря на многочисленные позднейшие переделки и дополнения, дает представление о садово-парковой архитектуре XVI столетия. Большой водоем в форме трапеции, являющийся центром парка, некогда использовался для всевозможных «водяных затей» и забав. В нем были устроены фонтаны, самый большой из которых украшала статуя «Геркулес» работы Микеланджело. На искусственном острове посреди пруда был сооружен банкетный павильон.
В последующие века дворец в Фонтенбло неоднократно подвергался значительным переделкам. По доброй старой традиции каждый монарх, взойдя на престол, спешил украсить «дом королей» чем-нибудь новым. Хотя строители старались придерживаться проекта, утвержденного Франциском I, время вносило свои коррективы, и сегодня дворец потерял ощущение единства стиля, воплотив в своем облике архитектурные элементы XVI–XIX веков.
Генрих II, сын и преемник Франциска I, и его жена Екатерина Медичи завершили все начатые постройки Фонтенбло — правда, в измененном в соответствии с новыми вкусами виде, пригласив для этих целей архитекторов Филиберта Делорма и Жана Буллана. Над отделкой дворца в эти годы работал живописец-маньерист Никколо дель Аббате. При Генрихе IV (1552–1610) дворец подвергся новым большим переделкам, которыми руководил архитектор Амбруаз Дюбуа. Работавшие в этот период в Фонтенбло фламандские живописцы положили начало «второй школы Фонтенбло». По распоряжению Генриха IV был значительно расширен парк. В нем был прорыт канал протяженностью 1200 метров, высажены платаны — для Франции той эпохи большая редкость, а также ели и плодовые деревья.
Король Людовик XIII, чье детство прошло в Фонтенбло, добавил к дворцовому ансамблю железную лестницу. В 1661–1664 годах Андре Ленотр, придворный садовник Людовика XIV и создатель Версальского парка, разбил на месте прежнего Большого парка зеленый партер. Сам «король-солнце» имел обыкновение ежегодно проводить в Фонтенбло два осенних месяца, наслаждаясь покоем и великолепной природой.
К временам правления Людовика XV относится перестройка южной части двора Белой Лошади и сооружение Большого павильона, получившего название «Эрмитаж маркизы Помпадур» (архитектор — Ж.-А. Габриэль). При Людовике XVI были в два раза увеличены размеры галереи Франциска I и создан будуар королевы, состоящий из трех салонов, отделанных в соответствии со вкусами времени.
Когда в 1804 году в Фонтенбло приехал Наполеон, «дом королей» поразил его девственной пустотой. Оставались одни пустые залы, впрочем, почти не тронутые, а вся роскошная обстановка исчезла благодаря стараниям «граждан» республики. По распоряжению Наполеона дворец был заново обставлен и украшен, и в его стенах император Франции принимал римского папу Пия VII, прибывшего в Париж, чтобы короновать «узурпатора».
Фонтенбло стал любимым дворцом императора, который не жалел сил на восстановление его былого великолепия. Роскошный тронный зал Наполеона, украшенный шелковыми занавесями и геральдикой наполеоновской эпохи, является сегодня одним из лучших образцов стиля Империи («ампир»). В 1811–1812 годах, по распоряжению императора, ансамбль дворца дополнил английский ландшафтный парк площадью около 80 гектар.
С Фонтенбло связаны последние драматические страницы истории наполеоновской империи. 4 апреля 1814 года, когда Париж уже был занят союзными войсками, сюда, в покои императора, пришли прославленные маршалы Ней, Удино, Бертье, Лефер, Коленкур и Макдональд. Наполеон изложил им план похода на Париж и призвал к решительным действиям. «Государь, армия не сдвинется с места», — сказал Ней. «Она повинуется мне!» — запальчиво воскликнул Наполеон. «Государь, она повинуется своим генералам», — холодно ответил Ней.
Дальше можно было не продолжать: все всем было ясно.
«Что же вы хотите, господа?» — устало спросил император. «Отречения».
Акт об отречении Наполеон писал торопливым, неразборчивым почерком. Вплоть до 28 апреля он оставался в Фонтенбло, бродя по пустым залам огромного дворца. Из Парижа приходили новости о восстановлении власти Бурбонов, о переходе на их сторону его бывших ближайших сподвижников. 12 апреля император принял яд — цианистый калий, который возил с собой еще с кампании 1812 года. Но яд не подействовал. Наполеон промучился всю ночь, и к утру сильный организм взял верх. А 28 апреля, простившись с солдатами Старой гвардии, выстроившимися во дворе, император навсегда покинул замок. Годы спустя, находясь в ссылке на острове Св. Елены, Наполеон до последнего дня вспоминал Фонтенбло — «истинный дом королей, лучше всех украшенный и наиболее удачно расположенный дворец в Европе».
Сегодня Национальный музей Фонтенбло хранит множество предметов, принадлежащих лично Наполеону, его жене, братьям и сестрам.
В последующие годы дворец Фонтенбло оставался «домашней» королевской резиденцией. При Луи-Филиппе здесь были проведены значительные ремонтные и восстановительные работы. В 1837 году в стенах дворца состоялось бракосочетание наследника престола принца Орлеанского с немецкой принцессой. Последний расцвет Фонтенбло приходится на годы Второй империи. Император Наполеон III восстановил заброшенную часть парка, заново отделал помещения дворца, и до 1868 года Фонтенбло оставался местом официальных приемов, торжеств и увеселений императорской четы.
Франко-прусская война и падение империи поставили точку в политической истории Фонтенбло. Сегодня дворец является национальным музеем, а часть его по традиции остается резиденцией главы государства.

Собор в Сантьяго-де-Компостела

Расположенный на северо-западе Испании, буквально на краю земли (древние римляне так и называли эти места — «Finis Terrae», «конец земли»), город Сантьяго-де-Компостела считается третьим по значению Святым городом христианского мира после Иерусалима и Рима и до сих пор остается местом массовых паломничеств. Его называют «христианской Меккой». Здесь, в Сантьяго-де-Компостела, находится величайшая реликвия Испании — мощи Святого апостола Иакова, небесного покровителя страны.
Само название города — Сантьяго — связано с именем Святого Иакова (по-испански — Сант Яго). Апостол Иаков Старший — «Сын Грома», как его именуют в Испании, был, как и его брат, апостол Иоанн, простым рыбаком и одним из первых учеников Христа. Рассказывают, что когда двенадцать апостолов двинулись во все концы Земли нести Благую Весть, Иаков отправился проповедовать Евангелие в Испанию. В ту пору это была отдаленная римская провинция. Пройдя по дорогам Испании и создав здесь первые христианские общины, Иаков вернулся в Палестину. Там он был схвачен по приказу царя Ирода Агриппы и в 44 году обезглавлен. Ученики Св. Иакова положили его останки в лодку и пустили по волнам Средиземного моря.
Эта лодка чудесным образом была выброшена на испанский берег в устье реки Улья, на том месте, где ныне находится город Сантьяго-де-Компостела. В 813 году живший здесь монах-отшельник по имени Пелайо, ведомый путеводной звездой, обнаружил ковчег с мощами Св. Иакова. Несмотря на прошедшие восемь веков, они оставались нетленны. В 896–899 годах по распоряжению короля Альфонса III на месте находки над ковчегом была сооружена небольшая церковь, а само это место получило название Компостела — от латинского Campus Stellae: «место, обозначенное звездой».
Обретение мощей Св. Иакова состоялось в чрезвычайно трудную и опасную для Испании пору: мавры покорили практически весь Пиренейский полуостров, в руках христиан оставался только небольшой клочок земли в горах Астурии. И явление мощей Св. Иакова было воспринято испанцами как знак свыше. Действительно, с этого момента началось движение мавританского завоевания вспять — реконкиста. В результате арабы были изгнаны с Пиренеев, а Святой Иаков стал считаться покровителем Испании. Старинные хроники рассказывают, что во время битв с маврами испанцы не раз видели Святого Иакова в образе Белого Рыцаря, который с мечом в руках и боевым кличем «Santiago y cierra Espana!» обращал в бегство многотысячные толпы арабов. Таким в Средние века чаще всего и изображали Св. Иакова испанские скульпторы: верхом на коне, поражающим мавров.
Со дня обретения мощей Св. Иакова Компостела стала особо почитаемой святыней Испании. Эту традицию, как считают, установил император Карл Великий. Папа римский Каликст II даровал Сантьяго-де-Компостела привилегию на индульгенцию (полное отпущение грехов), тем самым приравняв этот город к Риму и Иерусалиму. Сюда нескончаемым потоком шли паломники из Франции, Португалии, Италии, Польши, Ирландии, Англии и других европейских государств. Путь из Европы на Пиренейский полуостров, который пешком преодолевали богомольцы, чтобы попасть в Святой город, получил название «Путь Святого Иакова». Его главная магистраль берет свое начало на юге Франции и через Пиренеи, минуя испанские города Логроньо, Санто– Доминго-де-ла-Кальсада, Белорадо, Бургос, Леон, Асторга, Понферрада и Вильяфранка-дель-Берсо, ведет в Сантьягоде-Компостела. Ныне «Путь Святого Иакова» на всем своем протяжении объявлен памятником всемирного значения, находящимся под охраной ЮНЕСКО.
Св. Иакова Компостельского, который первым предпринял дальнее странствие в Испанию, считали покровителем паломников. В средневековом искусстве он предстает то в образе путника в украшенной ракушками шляпе, с посохом и сумой, то как апостол в тоге и со свитком в руке, в окружении верующих. Подобно евангельским волхвам, ведомым путеводной звездой, идущие в Компостелу паломники по ночам ориентировались по Млечному Пути, который в Испании называют «дорогой святого Иакова». Согласно народному поверью святой начертал его в небе, чтобы указать направление Карлу Великому в походе против сарацин.
Удивительный природный и культурно-исторический ландшафт, через который пролегает путь Св. Иакова, сохранился до наших дней практически в неприкосновенности — с арочными мостами, переброшенными через горные потоки, поклонными крестами, паломническими церквями и часовнями, замками и крепостями, гостиницами и постоялыми дворами, старинными деревнями и городами, по улицам которых и в наши дни неторопливо шагают паломники с посохами, держащие путь в Компостелу.
Открывающаяся перед глазами путника панорама города в один миг пленяет его, заставляя вмиг забыть об усталости, о трудностях пройденного пути. Старинная Компостела — один из самых красивых средневековых ансамблей Европы, сохранившихся до наших дней. Сантьяго-де-Компостелу называют «городом ста башен», «светочем христианского мира». А над его многочисленными башнями и шпилями ослепительно сверкают золотом купола сказочно прекрасного собора Святого Иакова.
Первый храм на могиле апостола Иакова был построен королем Альфонсом II и епископом Теодомиром в 829 году. Король Альфонсо III Великий в конце IX столетия заменил его на более красивую и значительную по размерам базилику, но в 997 году мавры под предводительством Ал-Мансура во время очередного набега разрушили церковь.
В 1078 году под руководством французского архитектора– монаха Бернара из Клюни началось сооружение нового собора. Оно имело несколько этапов (1077/78—1088; 1100–1128) и продолжалось несколько столетий. К 1521 году собор был в основном завершен.
Собор в Сантьяго-де-Компостела — наиболее важная постройка средневековой Испании. Его интерьер сохранил свой романский характер, хотя перестройки XVII–XVIII веков значительно изменили внешний вид храма. В 1676–1680 годах была сооружена Часовая башня (архитектор Доминго Андраде), а в 1738–1750 годах архитектор Фернандо Касас-и-Новоа полностью перестроил главный фасад собора — он носит название Обрадорио — и 75-метровой высоты башни, придав им черты модного в ту пору пышного и величественного стиля барокко в его испанском варианте — чурригереско. Восточный фасад, известный под именем «Асабаче» (завершен в 1770 г.), — работа архитектора Луиса Монтеагудо.
В центре западного фасада, в глубокой нише, установлена фигура Св. Иакова. Порталы, обрамляющие входы в собор, богато украшены скульптурами XI–XVI веков. Наиболее древние рельефы можно увидеть на южных вратах — Пуэрта-лас-Платериас. Но самые значительные памятники искусства украшают «Портик славы» — Портико де ла Глория, находящийся на западном фасаде, который мастер-резчик по имени Матео создавал на протяжении 20 лет (1168–1188). Это вершина романской пластики в Испании. Мастеру Матео, судя по всему, были хорошо известны скульптурные порталы Бургундии и Иль-де-Франса. Фигуры святых соседствуют с буйным растительным орнаментом, мудрость — с лиризмом.
Портик увенчивает большое скульптурное изображение Бога Отца, держащего на коленях распятого Сына, посланного им в мир во имя любви к людям. На колонне, на высоте поднятой руки, имеется пять углублений — их считают следом руки Иисуса Христа. Существует поверье, что на паломника, который вложит в эти углубления пальцы своей руки, снизойдет благодать Святого Духа.
Главные ворота собора — Святые ворота («Пуэрта Санта») открываются только в «Святой год» — т. е. в год, когда 25 июля, день поминовения Св. Иакова, приходится на воскресенье. Любого, входящего внутрь храма, изумляют его громадные размеры. Собор выполнен в плане латинского креста, его протяженность составляет 97 м, высота центрального нефа — 24 м. Полумрак, царящий внутри, придает атмосфере собора некую таинственность, предваряющую встречу паломника с главной святыней — гробницей Святого Иакова. Она располагается в подземном этаже собора — крипте. Саркофаг выполнен из серебра и имеет довольно позднее происхождение.
В соборе действует музей, в котором собрана богатая коллекция испанского искусства IX–XIX веков, в том числе гобелены, выполненные по эскизам Рубенса, Гойи и других великих мастеров.
В соборе и вокруг него всегда многолюдно. За тысячу лет его существования здесь побывали миллионы паломников, в числе которых было и множество мировых знаменитостей — от Св. Франциска Ассизского и папы Иоанна Павла II до писателя Пауло Коэльо и голливудской звезды Ширли Маклейн. Помимо главного, Французского пути, существует еще несколько дорог в Сантьяго-де-Компостелу: Прибрежный, протянувшийся от Пиренеев вдоль побережья, через Страну Басков и Астурию; Восточный, ведущий от Севильи через Мериду и Саламанку; Английский — этим путем попадали в Компостелу паломники из Англии и Ирландии, высаживавшиеся в испанском порту Ла-Корунья; Португальский, берущий свое начало в столице Португалии Лиссабоне. Пересекая со всех сторон Пиренейский полуостров, эти дороги стягиваются к одной точке — в Сантьяго– де-Компостеле, куда в наши дни ежегодно приходит и приезжает несколько миллионов человек — как паломников, так и туристов, привлеченных многочисленными историческими памятниками города. Недаром гласит старинная испанская пословица: «Все пути ведут в Компостелу».

Аранхуэс

Королевский город Аранхуэс расположен в 50 километрах к югу от Мадрида, на берегу реки Тахо. Свое пышное наименование — «Королевский» — Аранхуэс получил в XVIII столетии, когда испанские короли избрали его в качестве своей резиденции.
Первые документальные свидетельства о замке Аранхуэс относятся к 1118 году. В те времена река Тахо являлась рубежом между землями испанской короны и владениями мавров, и для защиты границы король Альфонсо VIII отдал замок ордену рыцарей Сантьяго в лице его магистра и основателя, дона Родриго Фернандеса Фуэнте Энкалады. В память об этом в гербе Аранхуэса, утвержденном городским советом в 1956 году, помещен крест Сантьяго.
В конце XV столетия магистр ордена рыцарей Сантьяго Лоренсо Суарес Фигероа построил на левом берегу Тахо новый замок-дворец, ставший предтечей будущего королевского дворца. Он просуществовал до 1739 года. А в число королевских владений Аранхуэс перешел в 1523 году, когда папа римский Адриан VI произвел короля Карлоса V в великие магистры ордена рыцарей Сантьяго.
Став владельцем Аранхуэса, король Карлос превратил его в свой охотничий замок, часто приезжая сюда для развлечений и охоты в заповедном Королевском лесу. Этот лес фактически стал первым испанским пейзажным парком — за ним королевские садовники заботливо ухаживали на протяжении многих десятилетий, подсаживая все новые и новые деревья. При короле Филиппе II Королевский лес был объявлен исключительной собственностью монарха и доступ в него был строжайше запрещен. Часть леса, примыкающая ко дворцу, была обращена в регулярный парк с искусственными водоемами, статуями, аллеями черных вязов, цветочными клумбами и куртинами жасминовых кустов. В 1551 году здесь был создан первый в мире ботанический сад, где впервые в Испании были выращены спаржа и чилийская земляника. Аранхуэс славится своей земляникой и сегодня, и даже курсирующий летом поезд Мадрид — Аранхуэс носит название «Земляничного».
В 1561 году по распоряжению короля известные испанские зодчие Хуан Баутиста Толедо и Хуан Эррера перестроили дворец в Аранхуэсе, существенно расширив его. Преемники Филиппа II также внесли свою лепту в украшение дворцово-паркового ансамбля. Тем не менее до начала XVIII века Аранхуэс оставался лишь одним из многих королевских замков.
Все изменилось со сменой правящей династии в 1700 году. Когда улеглись события, связанные с Войной за испанское наследство (1701–1714), новый король Филипп V Бурбон избрал Аранхуэс в качестве своей летней резиденции. С тех пор и до сегодняшнего дня королевский дворец в Аранхуэсе является местом проживания испанской королевской семьи.
В 1717 году Филипп V заказал архитектору Педро Каро Идрого проект будущего дворца. Его строительство продолжалось до 1739 года; параллельно шла разборка старых построек. Новый королевский дворец выстроен в форме буквы «П». Центральную часть возводил итальянский архитектор Джиокомо Бонавиа, два боковых крыла и дворцовую часовню — другой итальянский зодчий, Сабатини. Работы по украшению новой королевской резиденции продолжались вплоть до начала XIX века.
Залы и комнаты Аранхуэса украшают многочисленные полотна и скульптуры знаменитых мастеров, великолепная мебель различных стилей, коллекции часов, бронзовые люстры и светильники. Наиболее интересен Фарфоровый зал, созданный итальянским декоратором Джузеппе Гуччи в 1760 году. Его стены облицованы поливными керамическими плитками, воссоздающими рисунок китайского фарфора.
В середине XVIII столетия по проекту Хуана Вильянуэвы был заново перепланирован Главный сад, а на берегу Тахо устроена королевская пристань. Садово-парковый ансамбль Аранхуэса пополнился разбитым на 150 гектарах Садом Принца с павильонами «Дом Моряков», Китайским и Охотничьим. Сад украшают великолепные фонтаны «Нарцисс» и «Аполлон», выполненные из каррарского мрамора. А в одном из наиболее привлекательных углов Сада Принца, среди магнолий, кленов и лип, притаился изящный павильон — Дом Земледельца, построенный в классическом стиле архитектором Исидро Гонсалесом Веласкесом. Его главным сокровищем является знаменитый Платиновый кабинет, обставленный и отделанный с исключительной роскошью, с использованием золота, платины и бронзы. В коллекции картин, украшающих стены Дома Земледельца, — работы лучших испанских мастеров XVIII века.
Перед восточным фасадом дворца по заказу короля Фердинанда VII французский садовник Эстебан Бутелу разбил партерный парк. Главный вход в него отмечен двумя небольшими каменными башнями-павильонами в стиле Людовика XIV. Из трех фонтанов, украшающих парк, выделяется фонтан «Геркулес», созданный архитектором Исидро Гонсалесом Веласкесом. К партерному парку примыкает маленький сад Статуй, названный так из-за окружающих его четырнадцати бюстов римских императоров.
Сад Острова представляет собой характерный для XVIII века уголок развлечений. Помимо многочисленных причудливых фонтанов — «Геркулес», «Аполлон», «Венера», «Диана», «Бахус», «Часы», «Нептун» — здесь устроено множество каскадов и водопадов, один из которых носит название «Кастаньеты» — из-за характерного звука, издаваемого падающей водой. В саду устроена обширная площадка для театральных представлений и концертов.
Парки Аранхуэса плавно переходят в исторический Королевский лес, созданный не столько природой, сколько человеческими руками. Каждое столетнее дерево здесь является памятником природы. Протянувшиеся вдоль берега реки парки, сады и рощи Аранхуэса известны своими прекрасными пейзажами, привлекающими сотни тысяч туристов.

Цвингер

Архитектура дрезденского Цвингера не имеет прямых аналогий в европейском зодчестве. Можно сказать, что свой окончательный облик это удивительное сооружение получило почти случайно. С самого начала для Цвингера не существовало четких планов; кроме того, несколько раз менялось его назначение. Первоначально задуманный как королевская оранжерея, он стал своеобразным залом под открытым небом, предназначавшимся для забав и развлечений, а в результате постройки дворца превратились в комплекс музеев.
Все началось в 1709 году, когда Август II Сильный, курфюрст Саксонии и король Польши, поручил архитектору Маттеусу Даниэлю Пёппельману (1662–1736) построить в Дрездене — столице богатой Саксонии — здание королевской оранжереи, где предполагалось выращивать экзотические южные растения. Местом для постройки галереи было избрано свободное место внутри одного из бастионов Дрезденской крепости. Крепостные валы сходились здесь под острым углом, образуя «цвингер» — пространство между двумя сходящимися валами (от нем. Zwinge — наконечник). В этой части Дрезденской крепости архитектор Пёппельман и заложил королевскую оранжерею, получившую название Цвингер. Она стала одной из первых оранжерей в Германии.
Курфюрст Август был горячо увлечен этой своей затеей. Он лично участвовал в проектировании Цвингера и с живейшим интересом следил за ходом строительства. Впоследствии король даже утверждал, что Цвингер построен по его замыслу. Действительно, сохранился сделанный королем собственноручно эскиз: на месте бывшего бастиона Август планировал построить три полукруглые, расположенные одна над другой террасы — Закругленные галереи, на которых рядами должны были быть высажены деревья. Однако то, что в итоге было построено, мало соответствует этому проекту. По мере того как над валами Дрезденской крепости вырастали террасы и стены будущей оранжереи, аппетиты короля росли и ему в голову приходили все новые и новые идеи, которые М. Д. Пёппельман подхватывал и претворял в жизнь.
Курфюрст и архитектор как будто состязались в изобретательности. Август отправил М. Д. Пёппельмана в Вену, а затем в Рим — посмотреть, как там строят дворцы и разбивают сады. Вернувшись из этой поездки, Пёппельман предложил королю пристроить к Закругленным галереям два двухэтажных павильона, а перепад высоты между крепостным валом и разбитым за ним садом использовать для сооружения каскадов и фонтанов. Так в Цвингере появилась ныне знаменитая «Купальня нимф» (1711 г.), или, как называли ее современники, «пещера отшельника», украшенная скульптурами работы австрийского скульптора Балтазара Пермозера.
В 1712 году были закончены западные Закругленные галереи, год спустя — двухэтажные угловые павильоны. Вал Дрезденской крепости почти на всем протяжении был срыт, ров засыпан. На месте оборонительных сооружений развернулось строительство южных — так называемых Прямых — галерей и ворот Кронентор, увенчанных короной из золоченой меди. «Королевская оранжерея» начала приобретать очертания парадной королевской резиденции, однако даже в 1715 году точных планов завершения ансамбля все еще не было.
Образ Версаля, роскошной резиденции «короля– солнце», будоражил в те годы дворы европейских монархов. И в 1715 году король Август отправляет Пёппельмана в Париж — изучать французскую дворцовую архитектуру. Вернувшись, Пёппельман строит в 1716–1718 годах в Цвингере так называемый «Павильон на валу». Он стал центром всего ансамбля западных Закругленных галерей. В нем расположены входные двери в обе Закругленные галереи, лестницы, три фонтана, образующие грот, и небольшой парадный зал.
В эти же годы Пёппельман построил два павильона, которыми заканчиваются западные Закругленные галереи — Французский и Физико-математический (назван так по естественно-научной коллекции, которая хранится в нем вот уже почти 300 лет). В украшении этих построек архитектор проявил всю свою фантазию и изобретательность. Особым изяществом отличаются расположенные друг против друга «Павильон на валу» и «Павильон с колокольчиками» (получивший такое название из-за часов с боем — белые колокола из мейсенского фарфора отбивают каждый час). Они буквально тонут в пышном декоративном убранстве. Нижние этажи их украшены полуфигурами гримасничающих атлантов работы Бальтазара Пермозера. Карнизы второго этажа, кажется, готовы обрушиться под тяжестью статуй, декоративных ваз, маскаронов, увенчивающих громадные окна, и цветочных гирлянд. Но весь этот обильный декор только подчеркивает легкость конструкции павильонов.
Король Август торопил Пёппельмана: летом 1719 года в Дрездене должна была состояться свадьба принца Фридриха-Августа (будущего Августа III, курфюрста Саксонии и короля Польши) с эрцгерцогиней Марией Жозефой, дочерью австрийского императора. Король хотел отпраздновать эту свадьба в Цвингере. Однако этот торжественный ансамбль был еще весьма далек от завершения: его территория с двух сторон — с севера и востока — оставалась открытой. Между тем до свадьбы принца оставался всего один год. В ужасной спешке к 1719 году все же построили два новых угловых павильона — Немецкий и Музей фарфора, а также оперный театр. Все остальное пространство пришлось заполнять временными постройками — из дерева.
К этому времени в основном определился план Цвингера. По замыслу короля Августа, комплекс должен был служить для всякого рода празднеств, что и определило своеобразие его архитектуры. В облике Цвингера Август стремился воплотить творчески переработанный образ древнеримского амфитеатра. Обширный прямоугольный центральный двор с фонтанами должен был служить для торжеств, парадов и зрелищ, а шесть окружающих его двухэтажных павильонов — своеобразными «ложами». Павильоны соединялись одноэтажными галереями, в результате чего образовывалось целиком замкнутое пространство. При этом с восточной и западной стороны композиция почти зеркально повторяется.
К августу 1719 года первый этап строительства Цвингера был завершен. И хотя часть его построек была временной, даже в этом виде он восхищал современников. В архитектуре Цвингера проявились черты, предвосхищающие рококо: капризная игра форм, легкость, декоративность. Но в ней нет еще той интимности, к которой позже будет стремиться европейская дворцовая архитектура. Сам размах постройки, изобилие пластического декора говорят об эпохе барокко. Фасады построек Цвингера практически лишены ровных поверхностей, они изобилуют колоннами, пилястрами, нишами, выступами и прочими декоративными формами. Чрезвычайно большое место в убранстве Цвингера занимают скульптуры, выполненные под руководством Балтазара Пермозера.
Один из главных мотивов скульптурного убранства Цвингера — прославление Августа II Сильного, правителя Саксонии и Польши. Скульптура-аллегория «Геркулес с земным шаром», увенчивающая «Павильон с колокольчиками», — прямой намек на Августа, которого за огромную физическую силу (он мог легко переломить серебряный талер) именовали «Саксонским Геркулесом». Голова Геркулеса изображена и над проемом ворот Кронентор. Под ней помещены инициалы «А.Е.» — «Augustus Rex», король Август. Голова Геркулеса, вензель «АЕ», польские (корона, скипетр, орел) и саксонские (шапка курфюрстов, скрещенные саксонские мечи) эмблемы в изобилии украшают постройки дворца.
Расходы на строительство Цвингера почти в три раза превзошли предварительную смету, так что после окончания свадебных торжеств казна Саксонии оказалась опустошенной. Лишь в 1722 году строительные работы возобновились. В камне были сооружены восточные Закругленные галереи и «Павильон с колокольчиками» (Городские ворота). С северо-востока ансамбль так и остался недостроенным. Только позднее, уже в XIX столетии, двор Цвингера был замкнут зданием Дрезденской картинной галереи (1847–1855, архитектор Г. Земпер).
Цвингер очень недолго прослужил в качестве королевского увеселительного дворца. В 1728 году король Август распорядился вывезти деревья и растения из оранжерей Цвингера, а на их месте организовать кунсткамеру и музей графики. К 1730 году Цвингер стал одним из самых значительных естественно-научных музеев Европы. Здесь хранились коллекции минералов, окаменелостей, раковин, кораллов, янтаря, материалов по зоологии, ботанике, анатомии. В Немецком павильоне разместилось собрание живописи немецких мастеров, во Французском — французских. С 1746 года в одном из павильонов Цвингера располагается так называемый «физико-математический салон» — музей физических приборов, один из самых старых и самых значительных в Европе. Четвертую часть помещений Цвингера занимает одно из крупнейших в мире собраний фарфора. В его основу легла коллекция фарфора, принадлежавшая курфюрсту Августу Сильному. Она включает в себя как китайский (начиная с XV столетия), так и местный мейсенский фарфор. Кстати, производство знаменитого саксонского (мейсенского) фарфора также связано с именем курфюрста Августа II Сильного. Секрет изготовления фарфора, до того известный лишь китайцам, был разгадан саксонскими мастерами И. Бётгером и Э. Чирнгаузом, и в 1710 году по распоряжению Августа II в саксонском городе Мейсен был создан первый в Европе фарфоровый завод.
Дворец Цвингер стал одной из главных достопримечательностей Дрездена. К сожалению, этому великолепному ансамблю пришлось пережить множество невзгод. Эльбский песчаник, из которого возведены постройки Цвингера, оказался чрезвычайно хрупок перед неумолимым воздействием времени. Уже в середине XVIII столетия постройки Цвингера начали разрушаться. Свой вклад внесли в этот процесс Семилетняя война (1756–1763), когда Цвингер служил местом расквартирования прусских войск, затем эпоха наполеоновских войн, в 1849 году — революционные бои… Реставрационные работы в Цвингере ведутся вот уже на протяжении двухсот лет.
В ходе четвертой, самой масштабной реставрации (1924–1936) дворцовый ансамбль был тщательно восстановлен в своем первоначальном виде, однако ковровые бомбардировки Дрездена союзнической авиацией 13–15 февраля 1945 года попросту стерли с лица земли этот великолепный шедевр европейского барокко. После окончания Второй мировой войны даже ставился вопрос: имеет ли смысл восстанавливать Цвингер? Не проще ли снести его руины бульдозером и построить на его месте нечто новое? Однако жители Дрездена высказались в пользу восстановления ансамбля.
Работы по воссозданию Цвингера велись на протяжении 19 лет — с 1945 по 1963 год. Уже в 1952 году в одном из восстановленных павильонов открылась первая музейная экспозиция. В 1962 году восстановленные помещения от Колокольного павильона до восточной Прямой галереи занял музей фарфора, в западной Закругленной галерее открылся зоологический музей. В 1993 году восстановленный Цвингер вошел в состав дирекции государственных замков и парков.

Вюрцбург

Дворец архиепископа в Вюрцбурге — один из наиболее выдающихся дворцово-парковых ансамблей Германии начала XVIII века. Построенный в 1719–1744 годах, он стал первым крупным творением великого немецкого зодчего Иоганна Балтазара Нёймана (1687–1753).
Начав свою карьеру как артиллерийский офицер и военный инженер, Нёйман стал самым выдающимся немецким архитектором 1-й половины XVIII века. Он работал преимущественно по заказам семейства Шёнборн, представители которого занимали княжеские троны и епископские кафедры практически во всех крупных городах Южной Германии и Австрии. Строительство было их своеобразной семейной страстью. Не был исключением и вюрцбургский архиепископ Иоганн Филипп Франц фон Шёнборн, заказавший в 1719 году проект своей новой резиденции малоизвестному тогда инженеру Балтазару Нёйману.
Созданный Нёйманом проект дворца отличался смелостью и оригинальностью замысла и сразу захватил архиепископа, зараженного, как он сам говорил, «червем строительства». Однако, не доверяя не слишком искушенному архитектору, в 1723 году он отправил Нёймана в Париж, где его проект прошел апробацию у признанных мастеров Робера де Котта и Жермена Бофрана. Вероятно, Котт и Бофран что-то подсказали Нёйману, так как в облике и планировке дворца можно найти ряд характерных черт французской архитектуры той поры. Известно, что Бофран даже приезжал в Вюрцбург и наблюдал за ходом работ.
Вюрцбургский дворец построен из золотистого песчаника в стиле сдержанного немецкого барокко начала XVIII века. Архитектор постарался придать своему творению черты величественной сдержанности и благородной ясности. В плане дворец, имеющий размеры 167 × 92 метра, представляет собой симметричный П-образный блок с обширными внутренними дворами и эренхофом — «почетным двором». Длинный парковый фасад дворца вытянут в одну линию.
Из просторного вестибюля на второй этаж дворца поднимается парадная лестница — самое прославленное произведение Нёймана. Величественная и легкая, она ведет на верхнюю галерею, которая скрывает от поднимающихся стены зала, несущие великолепно расписанный свод, и последний кажется свободно парящим в воздухе. Этот огромный 18-метровый пролет свода особенно поразил воображение современников смелостью конструктивного решения и вызвал сомнения специалистов в его надежности. Решающим аргументом стал смелый эксперимент Нёймана — выстрел из пушки, установленной под лестничным сводом. Свод не дрогнул. Он устоял также и при бомбежках во время Второй мировой войны, нанесших значительные разрушения этому замечательному архитектурному памятнику.
После смерти архиепископа Иоганна в 1724 году работы во дворце были приостановлены на пять лет, пока в 1729 году их не взял под свой контроль дядя покойного — австрийский вице-канцлер Карл Фридрих фон Шёнборн. Он привез в Вюрцбург живописцев и декораторов из Вены, Южного Тироля, Италии и Бельгии, оформивших залы дворца в стиле рококо. Часть интерьеров создана по проектам известного австрийского архитектора Лукаса фон Хильдебрандта. К лучшим образцам стиля рококо относится убранство Белого зала, Зеркального кабинета и дворцовой церкви, построенной в 1744 году. Но настоящим шедевром декоративного искусства рококо стал большой купольный Кайзерзал, отделанный искусственным мрамором и в 1750-х годах украшенный фресками знаменитого итальянского живописца Джованни Баттиста Тьеполо. Основной сюжет росписи плафона — поездка за принцессой Беатрисой Бургундской и церемония ее бракосочетания с императором Фридрихом Барбароссой, состоявшаяся в Вюрцбурге в 1156 году. Это реальное историческое событие воспроизведено в традиционной для начала XVIII века аллегорической форме: невесту везут на солнечной колеснице Аполлона, среди облаков парят олимпийские божества и мифологические персонажи.
Самая грандиозная фреска украшает свод лестничного зала. Ее площадь составляет 20 х 30 метров. Расписная сфера купола как бы уходит в небо, открываясь в пространство целым миром событий и персонажей. В центре изображен бог солнца и искусств Аполлон, а по четырем углам плафона художник изобразил в персонифицированном виде четыре континента — Европу, Азию, Америку и Африку, причем в образе Европы Тьеполо увековечил архитектора Нёймана и самого себя с сыном.
Дворцовый парк был заложен в 1732 году, а в XIX столетии был существенно реконструирован. Фонтан «Франкония», созданный в 1894 году по распоряжению баварского принца-регента Леопольда, напоминает о том, что с 1803 года Вюрцбургская резиденция являлась собственностью Баварского королевства.
Во время Второй мировой войны ансамбль в Вюрцбурге сильно пострадал от авианалетов. Полностью погибла большая часть его роскошных интерьеров, лишь чудом уцелели росписи Тьеполо над главной лестницей и в Кайзерзале. Долгие годы дворец находился на реставрации. Полностью восстановленная Вюрцбургская резиденция в 1981 году вошла в число памятников всемирного культурного наследия.

Нимфенбург

Бывший летний дворец правителей Баварии Нимфенбург — «замок Нимф» — расположен на западной окраине Мюнхена, в окружении одного из наиболее красивых парков Германии. Пять поколений курфюрстов и королей правящей баварской династии Виттельсбахов внесли свою лепту в строительство этого великолепного барочного замка.
Начало Нимфенбургу положил курфюрст Фердинанд Мария (1651–1679). В 1664–1667 годах он построил в подарок своей жене, родившей ему сына и преемника — Максимилиана Эммануэля, небольшой изящный дворец, позже ставший центром огромного ансамбля. Архитектор Агостино Барелли спроектировал его по типу итальянских вилл. Спустя тридцать лет, в 1700 году, курфюрст Максимилиан Эммануэль (1679–1726) поручил зодчим Энрико Дзуккали и Антонио Вискарди расширить дворец, пристроив к нему галереи и павильоны. Центральное здание в 1717 году подверглось значительным переделкам, приобретя барочные черты. Фасады дворца украсили пилястры, арочные окна и скульптурные бюсты. Несколько позднее были сооружены южный корпус, где разместились конюшни с манежем для верховой езды, и симметричный ему северный, в котором была устроена оранжерея.
Интерьеры дворца в 1-й половине XVIII века получили оформление в стиле рококо. К сожалению, дворец Нимфенбург сильно пострадал во время Второй мировой войны, в пожаре погибли многие его сокровища. Часть декоративного убранства парадных залов дворца была заблаговременно вывезена и после войны возвращена на прежнее место.
Дворец Нимфенбург связан с именем зодчего Франсуа Кювилье (1695–1768), приехавшего из Франции и долгие годы работавшего в качестве главного архитектора при баварском дворе. Под его руководством, в частности, создавалось великолепное убранство Каменного зала в главном дворце (1755–1757), оформленного в стиле рококо. Роспись плафона — огромная фреска «Поклонение богине Гере» — выполнена известными немецкими мастерами братьями Иоганном-Батистом и Доминикусом Циммерманами.
В северном крыле дворца сохранилось роскошное убранство нескольких залов и кабинетов: приемной с прекрасной лепниной работы Я. А. Пихлера; «Гобеленового зала» (1700 г.), стены которого украшают брюссельские гобелены, «Галереи Красот»; Геральдического зала и старой королевской спальни, украшенной живописными полотнами Й. Вернера. В южном крыле чрезвычайно интересны «Китайский зал», созданный Кювилье в 1763–1764 годах, картинная галерея с собранием пейзажей, запечатлевших старинные баварские замки XVI–XVIII веков, и знаменитая «Галерея Красот» короля Людвига I (1825–1848) с портретами 36 самых красивых женщин Баварии той поры, представлявших все слои баварского общества. Среди них первое место занимает танцовщица Лола Монтес, вскружившая слабохарактерному королю голову до такой степени, что он чуть не потерял ее вместе с короной: чрезмерное влияние Лолы Монтес на государственные дела стало одной из причин революции 1848 года, в результате которой Людвиг I был вынужден отречься от престола.
В бывшей спальне короля сохранилось великолепное лепное убранство потолка с живописным плафоном, в центре которого изображена богиня Флора (работа итальянского мастера Антонио Доменико Трива). Резное королевское ложе под зеленым шелковым балдахином с серебряной вышивкой относится к 1730 году. Зеленые шелковые занавеси украшают и спальню королевы, в стенах которой 25 августа 1845 года родился будущий король Людвиг II (1864–1886) — строитель знаменитого замка Нойшвайнштайн.
Парк Нимфенбурга, заложенный еще курфюрстом Фердинандом, был значительно увеличен в XVIII столетии и перепланирован по образцу Версальского. В 1-й половине XIX века в соответствии с новой модой большая его часть была преобразована в английский ландшафтный парк. На его фоне новыми красками заиграл старинный охотничий дворец Амалиенбург, построенный Ф. Кювилье в 1734–1739 годах. Этот небольшой, очень изящный и поэтичный парковый павильон представляет собой образец сдержанной и строгой французской архитектуры. Фасады дворца практически лишены декора, исключение составляют лишь скульптурные бюсты, стоящие в круглых нишах в простенках окон. Зато в убранстве интерьеров создатели Амалиенбурга проявили неистощимую фантазию. Здесь практически не оставлено ни одного свободного, не заполненного декором клочка. Лепные украшения сплошным ковром покрывают стены, захватывая часть потолка. В отделке дворцовых комнат преобладают национальные баварские цвета — белый и голубой. Наиболее великолепен круглый Зеркальный зал, стены которого украшают большие зеркала и живописные панно, заключенные в позолоченные рамы сложного и прихотливого рисунка. Специалисты признают дворец Амалиенбург одним из наиболее совершенных образцов стиля рококо.
Купальный павильон Баденбург — одна из немногих горячих бань, существовавших при европейских королевских дворцах в эпоху Нового времени. Это небольшое двухэтажное здание построено в 1719–1721 годах архитектором Йозефом Эффнером. Главный зал Баденбурга украшен пышным лепным орнаментом, в котором преобладают изображения различных фруктов и раковин мидии. Живопись потолка, выполненная Дж. Аминьони, изображает Аполлона на солнечной колеснице.
Йозеф Эффнер также является автором проекта Пагоденбурга — выстроенного в «китайском вкусе» паркового павильона, предназначенного для отдыха и развлечений. В его внутреннем убранстве преобладают китайские мотивы, в то время как фасады украшают античные маски Бахуса, Флоры, Нептуна.
Еще один парковый павильон, Эрмитаж Марии Магдалины (Магдалененкляусе) был построен Эффнером в 1725–1726 годах по заказу курфюрста Максимилиана Эммануэля. Эта весьма своеобразная постройка носила название «место раскаяния», здесь старый курфюрст в последние месяцы своей жизни уединялся для размышлений и молитв. Одно из его помещений занимает часовня, украшенная росписями, принадлежащими кисти Н. Штубнера и изображающими сцены из жития Марии Магдалины. «Павильон раскаяния» сооружен в нарочито архаичном стиле, в его облике отразились черты романской, готической и испано-мавританской архитектуры.
Причудливый водопад «Большой каскад», расположенный перед западным входом в парк, также создан Йозефом Эффнером. Северную часть парка занимает Ботанический сад — один из старейших и наиболее красивых садов Германии, известный своим удивительным разнообразием растений. Сегодня это одно из наиболее популярных мест отдыха мюнхенцев, как, впрочем, и сам дворец Нимфенбург, в стенах которого после реставрации разместились экспозиции музея старинных экипажей и музея фарфора. Большую часть коллекции последнего занимают изделия Нимфенбургского фарфорового завода, основанного в 1761 году и долгое время располагавшегося в старинной круглой башне, примыкающей к северо-восточному углу дворца.

Визкирхе

Визкирхе в переводе означает «Церковь на лугу» (нем. die Wiese — луг, лужайка). Эта всемирно известная жемчужина рококо расположена на небольшой возвышенности, в центре обширного зеленого луга и видима далеко окрест. Но чем было вызвано сооружение такого необычайно роскошного храма здесь, в этом довольно изолированном месте, в небольшой деревушке Виз, находящейся в альпийских предгорьях Верхней Баварии?
История Визкирхе, а точнее — церкви Бичуемого Спасителя, берет свое начало в 1738 году. В доме местной крестьянки Марии Лори хранилась деревянная фигура Бичуемого Христа, с которой в прежние времена раз в год на Страстную пятницу в близлежащем монастыре Штайнгаден совершались торжественные процессии. В 1735 году обветшавшую статую «списали». Сначала она хранилась на монастырском чердаке, а потом ее забрал к себе крестьянин Лори.
14 июня 1738 года произошло чудо: сперва Мария Лори, а затем ее муж увидели в глазах статуи слезы. Этот факт был отмечен всеми окрестными жителями. Дом семейства Лори превратился в место настоящих паломничеств, а спустя год из-за огромного наплыва людей для фигуры Бичуемого Христа была выстроена специальная часовня. Но и она не могла вместить всех желающих. В короткий срок Виз стал крупнейшим в Европе XVIII столетия паломническим центром. Сюда устремлялись люди со всех концов континента: из Петербурга в России, Гётеборга в Швеции, Амстердама в Голландии, Копенгагена в Дании, из Кристиансбурга (ныне Осло) в Норвегии, Нима во Франции, Кадиса в Испании, не говоря уже о паломниках из соседних германских королевств и княжеств. В самой Баварии было воздвигнуто более ста церквей и алтарей, посвященных Бичуемому Спасителю из Виза, и создано около 1500 копий этого удивительного образа.
Спустя всего пять лет после постройки часовня в Визе уже не справлялась с потоком паломников, и аббат Гиацинт Гайснер, настоятель монастыря Штайнгаден, обратился к баварскому курфюрсту Максимилиану III с просьбой о строительстве новой большой церкви.
Церковь Визкирхе была построена в 1745–1754 годах Домиником Циммерманом (1685–1766), одним из лучших немецких архитекторов XVIII столетия. Он и его брат, живописец и декоратор Иоганн Батист Циммерман (1680–1758), также участвовавший в создании Визкирхе, входят в число великих мастеров эпохи рококо. Их творения можно сегодня увидеть во всей Европе — в Германии, Франции, Польше, России, Швейцарии. Доминик Циммерман, как и его брат, был не только архитектором, но и превосходным декоратором и резчиком по камню. Баварский курфюрст поручил ему отделку залов дворца Нимфенбург. Но настоящей лебединой песней Циммермана стала церковь Визкирхе. Великий мастер отдал ей все свое накопленное за долгие годы мастерство, и в результате Визкирхе превзошла все ранее созданные им творения. Последние годы жизни он провел в своем доме, специально купленном возле построенной им великолепной церкви, где и умер в 1766 году.
Специалисты единодушно признают Визкирхе лучшим памятником стиля рококо. Архитектура, живопись, лепное и стукковое убранство образуют такое гармоничное единство, что примеров ему, пожалуй, и не найти. Искусство рококо достигло здесь головокружительных, космических высот.
Мир образов Визкирхе — светлый, радостный, легкий, полный жизни и надежды. Немецкий писатель Петер Дорфлер назвал его «кусочком неба в этом мире страданий». Архитектура, живопись, скульптурное убранство храма пронизаны глубоким оптимизмом и олицетворяют главную идею христианства — идею страдания, покаяния и искупления.
Духовный центр храма — помещенная в алтаре статуя Бичуемого Спасителя, Иисуса Христа, принесшего себя в жертву во имя спасения всего человечества. Бог-Отец примиряется с греховным миром, спасенным страданиями Христа. Но милость Божия не бесконечна, и об этом напоминает пустующий пока трон Судии над миром, который в час Страшного суда займет грядущий со славою Христос…
Это — основной мотив росписей Визкирхе, исполненных Иоганном Батистом Циммерманом и Балтазаром Августом Альбрехтом (1687–1765). Этой же теме посвящены росписи алтаря, созданные Иоганном Георгом Бергмюллером (1688–1762) и Йозефом Магесом (1728–1769). Об этом свидетельствуют фигуры отцов церкви и евангелистов, изваянные Антоном Штурмом (1690–1757) и Эгидиусом Верхельстом (1696–1749).
Двадцать огромных высоких окон и множество разнообразных оконных проемов наполняют храм морем света. В убранстве интерьеров храма преобладают белые и голубые тона. Великолепные рокайльные живопись, скульптура, лепнина столь разнообразны, что приводят едва ли не в замешательство. Великолепная резьба по стукко, а также изумительная кафедра в стиле рококо выполнены Домиником Циммерманом. В память об окончании церкви мастер поместил у алтаря табличку с изображением себя, стоящего на коленях перед Бичуемым Спасителем, и надписью по-латыни: «Dominikus Zimmermann. Ex voto A. 1757».
В начале XIX столетия над Визкирхе нависла угроза гибели: после принятия в 1803 году акта о секуляризации монастырских владений здание церкви предполагалось продать на аукционе для последующей разборки. Благодаря многочисленным прошениям и вмешательству местных жителей Визкирхе была спасена.
Сегодня, как и два столетия назад, Визкирхе остается одним из крупнейших паломнических центров Европы. Ежегодно сюда приезжает более миллиона паломников, туристов и поклонников искусства со всех континентов, здесь проводятся торжественные богослужения и церковные концерты. В 1983 году ЮНЕСКО включила Визкирхе в список Всемирного культурного наследия.
В 1985–1991 годах церковь была полностью отремонтирована, причем стоимость реставрации составила 10,6 миллиона немецких марок. Торжественное открытие восстановленного храма состоялось 5 мая 1991 года.

Бельведер

Дворец Бельведер является наиболее совершенным из сохранившихся дворцово-парковых ансамблей Вены. Свое название он получил в 1752 году, уже после того как стал собственностью императорской фамилии. А первоначально дворец был построен для знаменитого полководца и генералиссимуса принца Евгения Савойского (1663–1736).
Строительство «обиталища австрийского Марса» растянулось на четверть столетия. В 1698 году принц Евгений начал скупать участки на склоне холма, спускавшемся к городу. В 1700 году здесь начались работы по разбивке регулярного французского парка. Возведение Нижнего дворца началось лишь в 1713 году, а центральное здание ансамбля, Верхний дворец, был построен уже в 1721–1723 годах. Ансамбль дошел до нас в почти неизмененном виде, за исключением ныне не существующих зверинца в верхней части парка и оранжереи около Нижнего дворца.
Дворец строился по проекту известного австрийского зодчего Лукаса фон Хильдебрандта (1668–1745). За основу общего плана Бельведера был взят, естественно, Версаль. Тем не менее Хильдебрандт, используя особенности местности, создал оригинальный и совершенно неповторимый ансамбль. По его замыслу архитектура и оформление обоих дворцов подчинены одной идее: в них должны были воплотиться воинская слава и величие знаменитого полководца. И Хильдебрандт выполнил свою задачу блестяще. Его творение было высоко оценено современниками и продолжает вызывать восхищение в наши дни.
Для ансамбля Бельведера характерно редкостное благородство облика, проявившееся в сочетании парадного величия и непринужденной простоты, широты размаха и соразмерности человеческим масштабам. Оба дворца гармонично сочетаются друг с другом и с пространством парка. Вместе с тем по основному архитектурному замыслу эти дворцы сильно разнятся: Нижний по сравнению с внушительным Верхним дворцом кажется всего лишь садовым павильоном.
С самого начала ансамбль был задуман как бы обращенным лицом к городу. Нижний дворец своим парадным въездом выходит на Реннвег — дорогу, ведущую к центру Вены. За полукругом ворот с двумя павильонами по сторонам раскрывается «почетный двор», окруженный одноэтажными строениями дворца. Они очень просты, и поэтому центральная часть главного корпуса, украшенная колоннадой, кажется особенно нарядной. Эта изящная умеренность присутствует и в легком рисунке орнамента, и в мелких формах декора на стенах дворца. Контрастом им является пышное убранство внутренних помещений. Напоминанием о том, что этот «маленький Версаль» строился для великого полководца и первого вельможи страны, служат многочисленные военные трофеи, шлемы, мечи, щиты, украшающие стены центрального Мраморного зала. Роспись плафона посвящена теме «Апофеоз принца Евгения» и принадлежит кисти итальянского живописца Альтомонте. Здесь, среди белоснежных облаков, Аполлон и другие олимпийские божества прославляют символический дар папы римского — шлем и меч, которые тот преподнес принцу Евгению Савойскому, защитнику христианского мира от турок.
Интерьеры залов Нижнего дворца, протянувшихся двумя анфиладами, буквально ошеломляют зрителя пышностью убранства, переливами цветного мрамора, мерцанием позолоты, белоснежной лепниной, золотистыми, красноватыми и голубыми тонами росписей. Мраморную галерею, отделанную красным мрамором и рельефами в технике стукко, сменяет Зеркальный кабинет, пространство которого кажется нереальным из-за обилия зеркальных отражений. Стены и потолок небольшого зала Гротесков покрыты причудливейшим орнаментом, бесконечно сплетающим и расплетающим свои тонкие узоры.
От Нижнего дворца открывается великолепный вид на величественный, стоящий на вершине холма Верхний дворец. Между дворцами — регулярный сад с зелеными лужайками, подстриженными кустами, фонтанами, лестницами, бассейнами, декоративными вазами и статуями. Его создателем был французский садовник Клод Жирар, ученик знаменитого Андре Ленотра.
Если Нижний дворец, несмотря на всю свою роскошь, выглядит скорее парковым павильоном, то Верхний дворец сооружен поистине с королевским размахом. Он грандиознее, чем Нижний Бельведер. Средняя часть здания — трехэтажная, боковые крылья выстроены в два этажа. Статуи, рельефы, сложные обрамления окон, рустовка цоколя играют роль декора, но при этом архитектор точно соразмерил его пропорции, все пластические детали не слишком крупны, они подчинены архитектуре. Отсюда — бросающееся в глаза сдержанное изящество оформления дворца. Большой бассейн, расположенный перед центральным фасадом, отражает и умножает его красоту.
Один из основных архитектурных мотивов Верхнего дворца — лестница. Поднимающиеся по парадной лестнице должны были ощутить торжественность момента, ощутить свое приближение к вершинам общественной иерархии.
Лестничные марши украшены лепниной, своды поддерживают могучие фигуры атлантов. Лестница ведет на третий этаж, где открывается настоящее царство света и роскоши. Как и в Нижнем дворце, главное помещение здесь — Мраморный зал, стены которого украшают пилястры красноватого мрамора с позолоченными капителями. В простенках, на потолке, над окнами помещены живописные картины, выдержанные в пышном барочном духе. С балкона Мраморного зала открывается великолепный вид на Вену, который запечатлен на полотнах многих художников, начиная с XVIII столетия.
В отличие от Нижнего дворца, интерьеры Верхнего Бельведера сохранились далеко не полностью. Однако и то, что уцелело, сохранило дух торжественного величия, характерный для этого дворцового ансамбля. Великолепен зал Фресок, стены и потолок которого покрыты росписями итальянских мастеров Фанти и Карлоне. В некоторых залах Верхнего Бельведера сохранились изящные рельефы, золоченые орнаменты, живопись известных итальянских художников Солимены, Джакомо дель По, Карлоне. В Зеркальном кабинете можно видеть двухметровую мраморную скульптурную группу «Апофеоз принца Евгения».
Дворец Бельведер служил летней резиденцией Евгения Савойского более десяти лет. В 1736 году принц умер. Его наследница в 1752 году продала дворец австрийской императорской семье. В 1770-х годах в Верхнем Бельведере разместилась императорская картинная галерея, которая оставалась там до 1880-х годов. Затем дворец являлся резиденцией членов императорской семьи, а с 1924 года снова стал музеем. Нижний дворец был обращен в музей еще в 1808 году.
В XX веке Бельведеру довелось стать и местом важного исторического события: здесь 15 мая 1955 года был подписан Государственный договор, положивший начало новому этапу независимости Австрии.

Шенбрунн

В юго-западном предместье Вены располагается исторический дворец Шенбрунн — бывшая загородная императорская резиденция. С 1569 года здесь существовал охотничий замок австрийских императоров. В 1619 году неподалеку нашли «Прекрасный источник» — Шёнер-Бруннен, по имени которого вскоре стали называть и императорский дворец. Во время осады турками Вены в 1683 году он был сожжен.
В 1688 году император Леопольд I начал строить на месте старого дворца резиденцию для своего сына, будущего императора Иосифа I. Автором проекта дворцового ансамбля стал Иоганн Бернгард Фишер, который задумал возвести здесь такой величественный ансамбль, что у австрийской казны не хватило на него денег. Пришлось ограничиться более скромным вариантом. Но и этот дворец, построенный в 1695–1700 годах, в последующие века претерпел значительные изменения и в своем нынешнем виде отражает тот облик, который сложился уже к середине XIX века.
В 1744–1749 годах по заказу императрицы Марии-Терезии, которая очень любила Шенбрунн, придворный архитектор Николаус Пакасси перестроил здание дворца и оформил его интерьеры в новом вкусе. Вторично фасады дворца переделывались в 1816–1820 годах, после чего он приобрел черты классицизма.
С Шенбруннским дворцом связаны многие страницы истории Австрии и Европы. Он хранит воспоминания о долгом (1740–1780) правлении императрицы Марии-Терезии, матери многочисленного семейства. На стенах дворцовых комнат можно видеть многочисленные портреты самой Марии-Терезии, ее супруга Франца — герцога Лотарингского и германского императора, их детей, в том числе Марии-Антуанетты, последней французской королевы. В Шенбрунне бывали многие знаменитости того времени. 13 октября 1762 года перед императрицей и ее гостями выступал шестилетний Моцарт.
В начале XIX века Шенбрунн дважды становился резиденцией Наполеона, войска которого в 1805 и 1809 годах занимали Вену. В 1809 году здесь был заключен Шенбруннский мир, по условиям которого Австрия становилась фактически вассалом наполеоновской Франции. В Шенбрунне жил и сын Наполеона — «Орленок»; он умер в 1828 году двадцатилетним юношей в комнате, где некогда останавливался его отец. За два года до этого, в 1830 году, в Шенбрунне появился на свет будущий император Франц-Иосиф I, в течение шестидесяти восьми лет (1848–1916) правивший Австрией. Его преемник, последний австрийский император Карл I, подписал 11 ноября 1918 года в Лаковой комнате Шенбрунна акт отречения от престола, ознаменовавший конец династии Габсбургов.
Сегодня огромный и строгий Шенбруннский дворец, ставший музеем, ежедневно полон посетителей. Величественная и нарядная Голубая лестница ведет в парадные покои, расположенные на втором этаже. Среди интерьеров не очень больших, а то и совсем маленьких комнат дворца лучшие относятся ко временам Марии-Терезии. По стилю их убранство приближается к рококо.
Самый обширный зал дворца носит название Большой галереи. Его белые стены украшены тонким позолоченным лепным орнаментом в виде изгибающихся стеблей и листьев, гирлянд и букетов. Свод потолка украшен росписями работы итальянского мастера Грегорио Гульельми, и их голубые, золотистые и красноватые тона ярко контрастируют с двуцветным, бело-золотым оформлением зала.
Позолоченный лепной орнамент украшает и многие другие залы дворца — такие, как Церемониальный, где можно видеть известный портрет Марии-Терезии работы Мейтенса, «Комнату карусели» и т. д. Стены Миллионной комнаты (ее отделка, как говорят, стоила миллион гульденов) обшиты панелями розового дерева. В них вставлено множество причудливых картушей с подлинными индийскими и персидскими миниатюрами. Лаковая комната отделана панелями красного дерева и украшена китайскими лаковыми панно. В Гобеленном зале стены сплошь увешаны нидерландскими гобеленами середины XVIII века. Мебель тоже покрыта гобеленами, наборный пол отличается особенно сложным рисунком. Такого же рода наборный паркет можно видеть и в «Комнате Наполеона». Ее стены украшают брюссельские гобелены с жанровыми сценками. Стены одного из небольших кабинетов в пять рядов увешаны небольшими картинами и миниатюрами, изображающими лошадей.
В ансамбль Шенбруннского дворца входит и большой парк, включающий в себя несколько самостоятельных частей, в том числе ботанический сад (основан в 1753 г.) и знаменитый Шенбруннский зверинец — старейший зоопарк в Европе (основан в 1752 г.).
Парк Шенбрунна очень огромный и на редкость прекрасен. Усилия природы и человека за прошедшие два столетия сделали его подлинным произведением искусства. Начало парку было положено во 2-й половине XVIII века. Он создавался по проекту архитектора Фердинанда Хоэнберга и под руководством садовника Адриана ван Стекховена.
Сад распланирован так, чтобы на перекрестках аллей оказывались бассейны, фонтаны, а в перспективе был бы виден дворец, какой-нибудь павильон или памятник. Широкий центральный партер, с газонами и цветочными клумбами, замыкает большой фонтан «Нептун» (1780 г.), от которого в разные стороны уходят аллеи вековых деревьев. Площадки вокруг многочисленных бассейнов окружены зелеными боскетами с нишами, в которых стоят беломраморные статуи.
Над источником Шёнер-Бруннен, давшим в свое время имя всему дворцово-парковому ансамблю, в 1779 году был построен павильон со скульптурой нимфы Эгерии. Над всем парком, террасами поднимающимся на вершину холма, царит легкий, воздушный павильон Глориэтта (1775 г.). Отсюда открывается великолепный вид в обе стороны — и на дворец, и на Вену.
В 1945 году ансамбль Шенбруннского дворца пострадал во время бомбардировок и обстрелов. Восстановительные работы вернули ему былое великолепие.

Смольный собор

Смольный монастырь в Петербурге был основан императрицей Елизаветой Петровной в 1744 году. Монастырь был выстроен на берегу Невы, в том месте, где при Петре I на так называемом Смоляном дворе гнали смолу для нужд флота. Елизавета задумала строить монастырь для себя, собираясь удалиться в него под старость.
Смольный монастырь — одно из самых грандиозных созданий Бартоломео Растрелли, выдающегося мастера XVIII столетия, построившего знаменитые дворцы Петербурга и Царского Села. Монастырь строился в течение ряда лет и в конце концов так и остался незаконченным.
Первый проект монастыря был составлен еще в 1744 году, но заложен он был только в 1748 году. При Растрелли были выстроены «вчерне», без всякой отделки, главный собор и окружающие его здания (1748–1757).
Достройка монастыря продолжалась при Екатерине II уже без участия Растрелли. Задуманная в проекте гигантская колокольня 140-метровой высоты так и осталась неосуществленной.
В недостроенном виде собор простоял до 1832 года, когда архитектору В. П. Стасову были поручены реставрация и достройка собора, а также возведение новой постройки — Вдовьего дома. О первоначальном грандиозном замысле Растрелли сегодня напоминает только большая деревянная модель монастыря, хранящаяся в музее Академии художеств в Петербурге.
«Смольный монастырь является классическим примером связи русского искусства с западноевропейской культурой, и вместе с тем демонстрацией глубоко самостоятельных, органических путей его развития», — писал известный исследователь русского барокко Б. Р. Виппер.
Смольный собор отличается необычным богатством архитектурных форм, овеянных духом барокко. Растрелли создал произведение, которое соперничает с величайшими шедеврами мировой архитектуры. Рассказывают, что архитектор Дж. Кваренги, убежденный сторонник принципиально иного направления в архитектуре — классицизма, тем не менее всякий раз, проходя мимо Смольного монастыря, снимал шляпу и восклицал: «Вот это храм!»
В 1768 году монастырь был упразднен и его здания переданы женскому Смольному институту благородных девиц.

Дворец в Павловске

В 1777 году Екатерина II в честь рождения первого внука подарила своему сыну и наследнику Павлу Петровичу село Павловское в окрестностях Петербурга. На рубеже 1770-1780-х годов здесь был создан дворцово-парковый ансамбль, на протяжении многих лет служивший резиденцией сперва наследника, а с 1796 года — императора Павла Петровича. После смерти Павла I здесь жила его вдова, императрица Мария Федоровна.
Создание ансамбля Павловска практически целиком связано с именем шотландского архитектора Чарлза Камерона. Сторонник свергнутой королевской династии Стюартов, он был лишен возможности вернуться в Шотландию и вплоть до своей смерти (в 1812 г.) жил и работал в России, создав здесь множество великолепных произведений. Павловск стал его самым совершенным и законченным творением.
Главный мотив павловского ансамбля — популярная во 2-й половине XVIII столетия элегическая мечта о «естественном человеке», живущем счастливой жизнью среди безмятежной природы. Эта мечта весьма импонировала наследнику Павлу Петровичу, большому романтику. Неудивительно, что главным украшением Павловска стал огромный пейзажный парк, разбитый в долине речки Славянки и украшенный многочисленными павильонами, статуями, живописными мостиками. В разбивке парка наряду с Камероном принимал участие знаменитый декоратор Пьетро Гонзаго, который своим неустанным 30-летним трудом довел парк до полного совершенства.
Парк в Павловске являет собой образец гармонии природы и архитектуры. По берегам Славянки, среди зелени деревьев, на живописных лужайках разбросаны построенные Ч. Камероном легкие и воздушные павильоны, отличающиеся, как говорили в старину, «прекрасной ясностью». Это и удивительно изящный Храм Дружбы (1780–1782 гг.); и шестнадцатиколонный павильон Трех граций (1800–1801 гг.), в котором в 1803 году была установлена мраморная группа «Три грации» работы П. Трискорни; и Колоннада Аполлона (1782–1783 гг.) — в 1817 году она частично обрушилась, и решено было оставить ее в виде живописной руины. Внутри павильона стоит чугунная статуя Аполлона Бельведерского, отлитая по гипсовому слепку с античного оригинала. Построенный Ч. Камероном в 1786 году павильон «Памятник родителям», напоминающий древнеримский храм, получил свое название после того, как в 1807 году в нем была установлена мраморная скульптурная группа «Памятник родителям» работы И. П. Мартоса. Другая мраморная скульптура Мартоса украшает мавзолей «Супругу-благодетелю», сооруженный в 1808–1809 годах Ж. Тома де Томоном по заказу вдовствующей императрицы Марии Федоровны в память об убитом в 1801 году Павле I.
Свобода и естественность планировки Павловского парка как нельзя лучше гармонируют с обликом Большого дворца, возведенного по проекту Ч. Камерона в 1782–1786 годах. Его отличают простота, ясность форм и та особенная величественность, которая присуща лишь гениальным творениям зодчества.
Лишь ярко заревом восточный брег облит
И пышный дом царей на скате озлащенном,
Как исполин, глядясь в зерцало вод, блестит
В величии уединенном, —


писал о Павловском дворце В. А. Жуковский.
Центральную трехэтажную часть дворца увенчивает плоский купол, легкость которого подчеркивают окружающие его подножие, часто поставленные колонны. К центральному корпусу примыкают полукруглые галереи с колоннадой, заканчивающиеся флигелями, образующими обширный парадный двор. В его центре возвышается памятник Павлу I. Фасад дворца со стороны парадного двора украшен портиком из четырех пар коринфских колонн. Со стороны парка фасад отмечает портик с фронтоном.
В 1797–1799 годах галереи и боковые флигели были надстроены на один этаж по проекту архитектора В. Бренны. Тогда же Бренна пристроил к флигелям полукруглые двухэтажные корпуса, сделавшие парадный двор еще более замкнутым.
В оформлении внутренних помещений дворца принимали участие многие выдающиеся архитекторы. Камерону принадлежит несколько залов первого этажа, в частности Столовая, где в настоящее время экспонируется одно из многочисленных сокровищ Павловского дворца — «Гурьевский сервиз» Императорской фарфоровой мануфактуры (1807–1817 гг.).
По всему периметру парадного второго этажа тянется цепь залов, великолепно отделанных в стиле классицизма. Среди них выделяется высокий, торжественный и светлый, круглый в плане Итальянский зал, созданный по проекту Ч. Камерона. Архитектор хотел украсить его античной скульптурой и устроить здесь подобие музея, однако этот замысел воплотить не удалось. Ч. Камерон создал и великолепный Греческий зал (Большую гостиную) с двумя рядами колонн искусственного мрамора и светильниками между ними (после пожара 1803 года его восстанавливали В. Бренна, а затем А. Н. Воронихин).
Громадный, квадратный в плане Тронный зал, обильно украшенный лепниной и расписанный Пьетро Гонзаго, создан уже по проекту В. Бренны, который с 1786 по 1801 год занимался отделкой помещений Павловского дворца. Практически все созданные им интерьеры выдержаны в духе классицизма, за исключением Парадной опочивальни, оформленной в стиле Людовика XVI. Ее украшают живописные панно, выполненные по эскизам В. ван Леена, мебель парижской мастерской А. Жакоба, туалетный прибор севрского фарфора из 64 предметов.
После пожара в 1803 году интерьеры восстанавливал и частично обновлял А. Н. Воронихин. В 1806–1807 годах в украшении дворца участвовал П. Гонзаго, расписавший стену открытой в парк полукруглой галереи перспективными пейзажами, после чего она получила название галереи Гонзаго. Здесь снова реализован принцип гармонии природной и архитектурной среды: иллюзорный пейзаж, изображенный на стене галереи, создает впечатление реальности, а реальный пейзаж умело включен архитекторами во внутреннее пространство дворцовых залов.
Сильно пострадавший во время Второй мировой войны ансамбль Павловска был восстановлен в послевоенные годы.

Вашингтонский Капитолий

Огромный купол Капитолия вот уже многие годы является символом Вашингтона, столицы Соединенных Штатов Америки. Это внушительное здание служит местом заседаний Конгресса — высшего органа законодательной власти США.
Строительство Капитолия началось пять лет спустя после принятия в 1788 году конституции США. «Отцы нации» Джордж Вашингтон и Томас Джефферсон придавали этой постройке особое значение: она должна была стать зримым воплощением нового государства, его политического строя и социального уклада. Неудивительно, что и в обществе, и в среде государственных деятелей, и в среде архитекторов кипели споры: каким образом, какими средствами лучше всего можно воплотить в камне и металле идеалы американской демократии? Все участники дискуссии понимали, что им предстоит построить наиболее важное общественное здание Америки.
В те годы в северо-американской архитектуре уже широко распространились принесенные из Старого Света идеи классицизма. Томас Джефферсон призывал при постройке Капитолия обратиться к образу римского Пантеона — ротонды, увенчанной куполом. В 1791 году архитектор Пьер Шарль л’Анфан предложил расположить «Дом Конгресса» на вершине холма Дженкинс, который, по его мнению, лучше всего подходил для этой цели: «Он стоит как пьедестал, ожидающий памятника». Л’Анфан также предложил вариант круглой в плане купольной центрической постройки, обращенной фасадом на запад. Этой идее суждено было стать наиболее плодотворной.
В марте 1792 года в американских газетах появилось объявление о конкурсе на лучший проект здания Конгресса США. К участию в нем приглашались и профессионалы, и архитекторы-любители; при этом не предъявлялось никаких требований к выбору стиля, символики, строительного материала.
Характерно, что все участники конкурса рассматривали свою страну как наследницу европейской цивилизации, поэтому любые влияния местной, индейской традиции были начисто отвергнуты. Все представленные на конкурс проекты соответствовали европейским архитектурным течениям. Три из представленных проектов были явно вдохновлены античными классическими постройками. Авторы других проектов обращались к опыту зодчих Ренессанса либо искали источники вдохновения в английской архитектуре XVIII столетия.
Победителем конкурса был признан одаренный архитектор-любитель Уильям Торнтон. Он предложил вариант классической, навеянной архитектурой Андреа Палладио постройки, состоящей из ротонды, увенчанной высоким куполом (его образ напоминает купола собора Святого Петра в Риме и собора Святого Павла в Лондоне), к которой примыкают два крыла для размещения двух палат Конгресса: северная — для сената, южная — для палаты представителей. Восточный и западный входы отмечены внушительными центральными портиками. Логичный, компактный и монументальный Капитолий Торнтона хорошо вписывался в ландшафт — вершина холма Дженкинс служила для него удачным «пьедесталом».
Итак, выбор был сделан, и в 1793 году президент Джордж Вашингтон положил краеугольный камень в основание будущей постройки. Однако строительство шло медленно, а архитекторы сменяли друг друга с калейдоскопической быстротой. Постройку Капитолия начал Стивен Халлет, спустя два года его сменил Джордж Хадфилд (1795–1798), а затем строительство возглавил Джеймс Хобан (1798–1802). При нем было закончено крыло сената (1800 г.), и 17 ноября 1800 года здесь состоялась первая сессия Конгресса США. Крыло палаты представителей было завершено только в 1811 году. На этом этапе работами руководил архитектор Бенджамин Латроб.
В 1814 году только-только законченное здание Капитолия было частично сожжено британскими солдатами в ходе англо-американской войны. Реконструкция здания началась в 1815 году. В 1818 году работы возглавил бостонский архитектор Чарльз Булфинч, и завершились они только спустя 15 лет. Однако почти сразу стало ясно, что в таком виде Капитолий слишком мал для того, чтобы в полной мере соответствовать своим функциям. Кроме того, его огромный деревянный купол был слишком пожароопасен.
На протяжении 1830-1840-х годов обсуждалось несколько предложений по поводу того, каким образом следует реконструировать Капитолий: пристроить новые крылья с востока и запада — или расширить существующие северное и южное. Споры завершились объявлением нового конкурса проектов, который прошел в 1850–1851 годах. А в 1855 году архитектор из Филадельфии Томас У. Уолтер приступил к реализации грандиозного замысла: ему предстояло фактически заново выстроить крылья сената и палаты представителей и увенчать здание Капитолия новым куполом — в три раза больше прежнего.
К старому зданию, возведенному из песчаника, Уолтер добавил огромные беломраморные крылья сената и палаты представителей, выстроенные в неоклассическом стиле (1855–1859). После этой перестройки здание вытянулось на 214 м в длину и 107 м в ширину. Над ним вознесся новый огромный купол диаметром 30 м и высотой 82 м. Проектируя это гигантское сооружение, Уолтер, побывавший в 1838 году во Франции, взял за образец купол собора Дома инвалидов в Париже, созданный в 1679–1706 годах Ж. Ардуэн-Мансаром. Подобно куполу собора Дома инвалидов, купол вашингтонского Капитолия двойной — меньшая оболочка находится внутри большей, что создает дополнительное ощущение высоты. Наружный, большой купол очень тонок и поддерживается 36 чугунными ребрами. Под ним устроен меньший купол с окулосом — открытой центральной частью, через которую видна большая живописная композиция «Апофеоз Вашингтона». Общий вес чугунных деталей купола составляет более 4000 т.
В декабре 1863 года купол Капитолия увенчала шестиметровая бронзовая статуя «Вооруженная Свобода». Эта дата и считается датой завершения строительства. Уже в 1810-х годах Капитолий вошел в число главных достопримечательностей Вашингтона. Величественное здание, ставшее символом американской демократии, быстро приобрело популярность. В 1-й половине XIX века было выпущено бессчетное число гравюр и цветных литографий с видами Капитолия. Силуэт Капитолия стал своеобразным символом Америки, его изображали на фарфоровой посуде, гобеленах, вышивках, отливали в бронзе и даже использовали в качестве заставки к нотам патриотических песен и маршей. Вот уже более полутора веков Капитолий изображается на американских денежных знаках.
Интерьер Капитолия украшает обилие скульптур, фресок и мозаик, выполненных известными американскими художниками Горацио Гринугом, Рэндольфом Роджерсом и Джоном Трамбуллом. В его 540 комнатах сосредоточена обширная коллекция произведений искусства. Зал Национального скульптурного собрания представляет собой настоящую портретную галерею, где собраны скульптурные портреты исторических деятелей разных стран, подаренных Конгрессу США представителями 50 государств мира.
Помимо залов и служебных помещений сената и палаты представителей в стенах вашингтонского Капитолия до 1897 года располагались библиотека Конгресса США и до 1935 года — Верховный суд.

Триумфальная арка в Париже

Эта величайшая в мире триумфальная арка сооружена в память о победах великого завоевателя Наполеона Бонапарта. Разгромив в 1806 году в битве при Аустерлице союзные армии России и Австрии, Наполеон приказал соорудить в Париже во славу французского оружия две триумфальных арки — на площади Карусель и в начале улицы Сент-Этьен. Выбор места для второй арки вызвал возражения парижских властей, и тогда решено было возвести ее у таможенной заставы Нейи — там, где позже была устроена площадь Звезды.
Разработка проекта триумфальной арки была вначале поручена архитекторам Ж.-Ф. Шальгрену и Ж.-А. Раймону, но между ними начались распри, и Шальгрен остался единственным автором проекта.
Краеугольный камень арки был заложен 15 августа 1806 года. Разрабатывая проект, Ж.-Ф. Шальгрен взял за основу римскую арку Константина, увеличив ее, однако, до гигантских размеров: высота — 50 м, ширина — 45 м, глубина — 22 м, размер главного пролета—14 х 29 м. Вплоть до наших дней Триумфальная арка в Париже остается самым большим в мире сооружением подобного рода.
Ожидалось, что уже в 1810 году в проем арки торжественно вступят победоносные полки Наполеона, однако реальность оказалась иной: военные расходы поглощали все средства казны, и к 1810 года строители успели заложить лишь фундаменты. Всю остальную конструкцию пришлось спешно сооружать из деревянных брусьев, обклеенных раскрашенной бумагой. И хотя арка выглядела как настоящая и представляла собой точное воплощение проекта Шальгрена в масштабе 1:1, триумф Наполеона оказался несколько смазанным — трудно представить себе, как в Древнем Риме императоры стали бы праздновать свои победы под сводами бумажных арок… Впрочем, это досадное недоразумение затмил грандиозный фейерверк, окрасивший небо над Парижем в самые невероятные цвета.
Но вот отгремели праздники, деревянную конструкцию разобрали, и строительство арки возобновилось. Оно продолжалось долгие 30 лет. Ж.-Ф. Шальгрен умер в 1811 году. Три года спустя пала наполеоновская империя, и арка осталась незаконченной; к этому времени ее высота достигла 20 м. Уже подумывали о ее сносе и был отдан приказ о разборке лесов. Высказывалось предложение — использовать основу арки для устройства водонапорной башни. Но в 1823 году, после удачного для Франции похода в Испанию, Людовик XVIII приказал закончить арку, поручив это сделать архитекторам Ж.-Н. Юйо и Густу. Затем работу продолжил А. Блуэ. В своем окончательном виде арка не совпадает с первоначальным замыслом Шальгрена.
В исполнении скульптур, украшающих арку и подчеркивающих ее идейное предначертание, приняло участие 15 ваятелей. Скульптурное убранство арки посвящено истории наполеоновских войн. Верх увенчивает фриз четырехметровой высоты, украшенный барельефами, изображающими солдат на поле брани (с одной стороны) и с трофеями возвращающихся домой (с другой стороны). Могучие пилоны украшают 10 рельефных композиций. Самая выразительная и известная из них — «Выступление добровольцев в поход. 1792 г.» («Марсельеза»), созданная Ф. Рюдом, расположена в правой части западного фасада, со стороны Елисейских полей. Эта группа фигур высотой 12 м исполнена каменотесом Шеренсом.
Ф. Рюд создал поистине великолепное, полное динамики произведение. Добровольцы 1792 года представлены в виде античных воинов. В центре — вождь, увлекающий за собой обнаженного юношу, позади них — старик, который уже не может двинуться с места, ему остается только напутствовать уходящих в бой воинов. По бокам солдаты с луком, мечом, пращой и рогом в руках. Словно вихрь революционных событий уносит этих людей, а крылатая богиня призывает их к победе.
На левом устое арки помещена композиция скульптора Ж.-П. Корто на тему «Триумф во славу победы под Веной, или Апофеоз Наполеона». Другие рельефы рассказывают о важнейших эпизодах из истории войн Французской революции и наполеоновской эпохи: «Похороны генерала Марсо», «Триумф 1810 г. в честь Венского мирного договора», «Сражение при Абукире», «Сражение при Аустерлице», «Сопротивление нашествию 1814 г.», «Бой на Аркольском мосту», «Взятие Александрии»… Скульптурное повествование завершает аллегорическая композиция «Мир». На внутренних стенах арки высечены имена 558 французских генералов — участников войн эпохи республики и наполеоновской империи, на скульптурных картушах аттика — названия 30 побед Наполеона в Европе и Африке.
Открытие и освящение арки состоялось 29 июля 1836 года. А 15 декабря 1840 года под ее сводами медленно проследовала торжественная процессия с останками Наполеона, доставленными с острова Святой Елены. Император все-таки удостоился посмертного триумфа.
В 1853 году по распоряжению Наполеона III началась реконструкция территории, прилегающей к Триумфальной арке. Со всех сторон к ней подобно спицам гигантского колеса или лучам звезды протянулись 12 улиц. Расчищенная вокруг арки площадь получила название площади Звезды (с 1970 г. — площадь Шарля де Голля). 11 ноября 1920 года ансамбль арки дополнила могила Неизвестного солдата — памятник павшим в годы Первой мировой войны (1914–1918), а под ее сводами зажжен вечный огонь. Впоследствии здесь были похоронены генералы и маршалы Франции — Ф. Фош, Ж. Жоффр, Ф. Леклерк, Ж.-М. Делаттр-Тассиньи.
В наши дни Триумфальная арка — такой же символ Парижа, как Эйфелева башня или собор Нотр-Дам. Она стала популярной туристической достопримечательностью. Лестница и лифты, проложенные в толще каменной кладки, позволяют легко достичь смотровой площадки, устроенной на крыше арки, откуда открывается изумительный вид на Елисейские поля с силуэтами Эйфелевой башни и базилики Сакре-Кёр. Внутри арки находится музей, посвященный ее истории.
Триумфальная арка играет важную роль в жизни парижан. Отсюда берут начало парады, шествия и другие торжественные мероприятия. В такие дни арку украшают огромным трехцветным флагом Франции.

Дворец Азема в Дамаске

Дворец Азема в Дамаске (Каср аль-Азем) — одно из наиболее впечатляющих светских сооружений периода Османской империи, в котором удачно сочетаются турецкие и арабские элементы строительного искусства. Дворец был возведен наместником турецкого султана Асад-пашой аль-Аземом в 1749 году. Для его постройки у горожан были скуплены или просто реквизированы все драгоценности.
Как того требует исламская традиция, снаружи дворец кажется простым и скромным. Серая, высокая, глиняная стена без украшений окружает большую — размером в 5500 квадратных метров — территорию в центре Старого города. Но едва посетитель попадает за ворота, как перед его взором открывается мир роскоши, красоты и изобилия.
Большой внутренний двор, окруженный с трех сторон крытой колоннадой и выложенный плитами разноцветного мрамора, украшают заботливо ухоженные цветочные клумбы и цитрусовые деревья. Многочисленные фонтаны дают прохладу даже жарким летом. Во двор открываются двери многочисленных помещений дворца.
В соответствии с исламскими традициями, весь комплекс разделен на две части: саламлик — официальную, где наместник решал служебные дела и принимал посетителей (при этом во дворец разрешалось входить только мужчинам), и харамлик — внутреннюю, семейную часть, где протекала личная жизнь наместника.
Парадные залы дворца представляют собой великолепные помещения со стенами, выложенными мрамором, с высокими, в два этажа, потолками. Даже летом в комнатах царит приятная прохлада. На консолях в многочисленных нишах — дорогие вещи из фаянса, прекрасные изделия из стекла и фарфора. Резная инкрустированная мебель являет собой удивительное творение сирийских столяров, которые и сегодня хранят традиции своего искусства.
Комплекс жилых помещений располагается вокруг второго внутреннего двора. Он намного просторнее первого, но при этом гораздо более уютен. Не в последнюю очередь этот эффект достигается за счет чрезвычайно живописного оформления двора. Тенистые деревья и роскошные цветники обрамляют два бассейна, наполненных водой, — один восьмигранный, другой Т-образный. Фасады окружающих двор двухэтажных построек прихотливо украшены перемежающейся кладкой из белого, черного и желтого камня, мраморными инкрустациями, фигурными арками и нишами. Даже окна, забранные коваными решетками изысканного рисунка, не похожи одно на другое: они то круглые, то прямоугольные, то низкие, то высокие, обрамленные полукруглыми арками, помещенные в затененные проемы и т. п. От этой причудливой игры красок, света и тени буквально рябит в глазах.
Еще более пышно украшены внутренние помещения. Расписные орнаментированные потолки, стены, инкрустированные цветным мрамором, миниатюрные бассейны с фонтанчиками, массивная, украшенная резьбой мебель, бронзовые фигурные светильники, цветные стекла окон — все это создает чрезвычайно пеструю, богатую и красочную картину.
Особое восхищение вызывают дворцовые бани. Поражает уже само обилие купальных помещений, щедро отделанных цветным мрамором. Для бань различных температур — холодной, теплой и горячей — имеются разные отделения, рядом расположены залы для массажа и отдыха.
Сегодня во дворце Азема открыт музей. Чтобы посетители могли нагляднее представить себе нравы и обычаи прошлого, здесь воссозданы сценки с восковыми фигурами, изображающими повседневную жизнь минувших столетий.

Алебастровая мечеть в Каире

На протяжении нескольких веков Египет оставался частью огромной Османской империи. В это время в Каире возведено множество построек, в облике которых проявились черты стамбульского зодчества. Наиболее интенсивное строительство велось здесь в 1-й половине XIX века, в период правления паши Мухаммеда Али (1805–1849). Албанец по происхождению, Мухаммед Али стал одним из самых выдающихся политических деятелей Египта нового времени. Он фактически отделил Египет от Османской империи, вел с ней успешные войны, реорганизовал административный аппарат, создал регулярную египетскую армию, провел важные экономические реформы и заложил основы независимости Египта. Он же стал основателем египетской королевской династии, правившей страной до 1953 года.
Мухаммед Али возвел в Каире несколько значительных построек, призванных продемонстрировать силу и самостоятельность владыки Египта. Одним из самых известных сооружений этого периода стала монументальная Алебастровая мечеть, или мечеть Мухаммеда Али, построенная в 1830–1857 годах в каирской цитадели.
Два высоких, очень стройных минарета и огромный купол Алебастровой мечети безраздельно царят над старым городом, видные издалека. Это одно из самых заметных зданий Каира, его архитектурный символ. Строитель храма, греческий архитектор Юсуф Бушнак взял за образец прославленные мечети Стамбула — Сулейманийе и Ахмедийе, обогатив османские традиции местными египетскими элементами. В плане мечеть квадратная (41 х 41 м). Грандиозный купол (его диаметр — 21 м) покоится на больших арках, опирающихся на массивные столбы. Высота купола — 52 м. Его окружают четыре небольших полукупола. Еще четыре купола поднимаются над четырьмя углами молитвенного зала, а полукупол, расположенный в восточной части здания, отмечает место михраба — молитвенной ниши, обращенной в сторону Мекки.
Использование несколько меньших куполов и полукуполов, чтобы смягчить резкий переход от квадратного в плане основания до круглого центрального купола, — типично османская архитектурная традиция. Типично османскими выглядят и два тонких, напоминающих карандаши, минарета, входящих в комплекс Алебастровой мечети, — каждый высотой 82 м. Их вид необычен для Каира и заставляет вспомнить скорее минареты Стамбула.
Свое название — Алебастровая — мечеть получила из-за богатой алебастровой отделки. Ее стены покрыты розовым алебастром до высоты 11,5 м. Выше идет позолоченный рельефный орнамент. Также из алебастра сделаны арки и колонны четырех айванов, окружающих внутренний двор мечети. Три из них — с северной, южной и западной сторон — отмечают входы в мечеть. В центре двора расположен восьмигранный бассейн, увенчанный алебастровым куполом.
Из окруженного аркадами внутреннего двора, откуда открывается великолепный вид на Каир и громоздящиеся на горизонте пирамиды в Гизе, можно попасть в обширный молитвенный зал, увенчанный массивным низким центральным куполом. Под куполом висит хрустальная люстра прекрасной работы, подкупольная галерея украшена литыми бронзовыми деталями. В мечети находится гробница ее основателя — паши Мухаммеда Али.
В конце XIX века мечеть стала разрушаться и ее укрепили железными поясами, но и сейчас во многих частях мечети видны трещины. Повторная реставрация была проведена в 1931 году, а в 1939 году был сооружен новый мраморный михраб.
Расположенная в самом центре египетской столицы и едва ли не на самой высокой ее точке, Алебастровая мечеть — одна из наиболее посещаемых туристами достопримечательностей Каира.

Вестминстерский дворец и Биг Бен

Расположенный на берегу Темзы величественный комплекс зданий английского парламента официально известен как Новый Вестминстерский дворец. Без этого великолепного неоготического ансамбля сегодня невозможно представить себе панораму Лондона, и трудно поверить, что его возраст составляет всего около 150 лет. А сколько критики звучало в свое время по его поводу, причем порой такой яростной, что сам премьер-министр Великобритании Бенджамин Дизраэли был вынужден публично выступить в защиту автора проекта — архитектора Чарльза Бэрри!
Вероятно, критиков нового дворца смущало слишком вольное, на их взгляд, обращение Чарльза Бэрри с многовековой традицией Вестминстера. Первый дворец на этом месте был заложен в 1-й половине XI века. Начиная со времен короля Эдуарда I Исповедника (1272–1307) и до 1547 года.
Вестминстерский дворец являлся главной лондонской резиденцией королей Англии. В эти времена он стал средоточением всех общественно-политических институтов средневекового английского государства. К концу XIV века стены Вестминстера объединили все ветви судебной власти — королевской, парламентской и административной. Но еще раньше, в 1295 года, во дворце собрался первый в истории Англии орган сословного представительства — так называемый Образцовый парламент.
Происхождение английского парламента берет начало от средневековой Королевской курии, или Большого Совета, — собрания знатных людей, церковных деятелей и советников короля, из которого в дальнейшем выросла Палата лордов. Первоначально она являлась преимущественно органом судебной и исполнительной власти. Образцовый парламент 1295 года представлял собой шаг вперед: помимо представителей духовенства, аристократии и высших должностных лиц королевства он включал в себя депутатов от мелкого рыцарства и состоятельных горожан — из этой категории членов парламента впоследствии развилась Палата общин.
Если лорды с самого начала заседали в Вестминстерском дворце, то Палата общин первоначально не имела постоянного места, и ее заседания происходили либо в здании капитула, либо в трапезной Вестминстерского аббатства. После того как Актом о вкладах на поминовение души были отменены все частные часовни, королевская часовня Святого Стефана при Вестминстерском дворце была передана Палате общин в постоянное пользование. К тому же роль этой палаты в XVI столетии существенно возросла: реформы короля Генриха VIII (1509–1547) положили конец всевластию Палаты лордов и перенесли центр политического влияния в нижнюю палату парламента.
В 1515 году комплекс зданий Вестминстера сильно пострадал от пожара, и в 1547 году королевская резиденция была перенесена в Уайтхолл. С этого времени Вестминстерский дворец остался в безраздельном владении парламента. Впрочем, Палата общин по-прежнему собиралась в часовне Святого Стефана.
16 октября 1834 года сильнейший пожар уничтожил практически все постройки старого Вестминстерского дворца, за исключением крипты (подземного этажа) часовни Святого Стефана и парадного зала Вестминстер-холл. Разрушения были бы еще более ужасны, если бы не участие в тушении пожара тогдашнего премьер-министра Англии лорда Мельбурна, который лично возглавил пожарных и, распорядившись втащить пожарную технику прямо в Вестминстер-холл, с риском для жизни руководил борьбой с огнем. Но, несмотря на все усилия, парламент в одночасье оказался «бездомным». Тогдашний король Уильям (Вильгельм) IV предложил в качестве альтернативы Букингемский дворец, но его предложение было отклонено парламентом, члены которого твердо решили восстановить Вестминстер.
Был объявлен конкурс на лучший проект нового дворца. Его победителем стал архитектор Чарльз Бэрри (1795–1860), предложивший восстановить Вестминстер в стиле неоготики, что как нельзя лучше сочеталось с расположенными поблизости постройками старого Вестминстерского аббатства. Работы по сооружению здания парламента начались в 1840 году и продолжались 30 лет. Строительством руководили Чарльз Бэрри и его помощник Огастус Уэлби Пьюджин (1812–1852). К 1858 году на берегу Темзы уже высился в основном законченный ансамбль Нового Вестминстерского дворца, и в силуэт Лондона вплелись три его башни, без которых сегодня уже невозможно представить себе английскую столицу.
Центральная восьмиугольная башня, самая маленькая из трех, имеет высоту 91,5 м. Несколько выше ее — северная часовая башня Святого Стефана, более известная как Биг Бен (96,3 м). Самая высокая, южная башня Виктории имеет высоту 102,4 м. Во время парламентских сессий над ней поднимают государственный флаг Соединенного Королевства Великобритании и Северной Ирландии. Общая площадь территории зданий парламента, растянувшихся вдоль Темзы почти на 300 м, составляет 3,2 га.
Вестминстерский дворец имеет довольно запутанный план. В нем насчитывается около 1200 залов и комнат, 100 лестниц, а коридоры и переходы протянулись более чем на 3 км. При этом здание фактически оказалось недостроенным — задуманный Бэрри Норманнский зал и ряд других построек так и остались на бумаге, осуществлению этих замыслов помешала Крымская война, потребовавшая отвлечения значительных средств на другие нужды.
Самая старая часть здания парламента — центральный зал Вестминстер-холл, датируемый XI столетием. Это один из наиболее внушительных в Европе средневековых залов, в прежние времена он служил местом заседания Верховного суда, а сегодня используется для важнейших государственных церемоний. Протяженность зала составляет 73 м, ширина — 21 м, высота — 28 м, общая площадь — 1800 кв. м.
Для широкой публики вход в здание парламента открыт через так называемые врата Святого Стефана. Отсюда можно попасть в большой восьмиугольный центральный вестибюль — архитектурный шедевр викторианской эпохи. В этом вестибюле по традиции происходят встречи избирателей с членами парламента. От этих встреч в вестибюле, как считается, и происходит понятие «лобби» (англ. lobby — вестибюль, кулуары) — группа влияния, добивающаяся от членов парламента принятия того или иного законопроекта.
От центрального вестибюля коридоры ведут на юг — к залу заседаний Палаты лордов и на север — к залу Палаты общин. Обе эти палаты традиционно образуют английский парламент. Палата лордов, состоящая из представителей титулованной аристократии и прелатов англиканской церкви, номинально считается верхней, но главные политические страсти кипят в нижней палате общин, 651 член которой избирается всеобщим голосованием сроком на пять лет.
По традиции, парламентскую сессию ежегодно в ноябре открывает правящий монарх с тронной речью. Для прохода королевы (короля) в зал Палаты лордов устроена специальная Королевская галерея, вход в которую располагается в башне Виктории. Протяженность галереи составляет 33 м, ширина и высота — по 13 м.
Сооружение зала Палаты лордов было завершено в 1847 году, однако его официальное открытие состоялось в 1852 году, когда здесь впервые выступила с тронной речью королева Виктория. Золотой королевский трон, с которого английские монархи ежегодно обращаются к своему народу, расположен на возвышении у южной стены зала. Перед троном — место, которое с XVI столетия по традиции занимает лорд-канцлер: знаменитая большая красная подушка, набитая овечьей шерстью, — «woolsack». Этот мешок с овечьей шерстью служит напоминанием о том, что в XVI веке экспорт шерсти являлся основой английской экономики и благосостояния страны.
Отделанный в красном и золотом тонах, зал Палаты лордов имеет 24 м в длину, 14 м в ширину и 14 м в высоту. Скамьи лордов, обитые красной кожей, стоят пятью рядами, разделенные на три блока. По традиции, справа от королевского трона располагаются правительственные скамьи, слева — скамьи оппозиции.
Зал Палаты общин Чарльз Бэрри спроектировал в духе старой часовни Святого Стефана, где первоначально заседала Палата общин. Даже своды потолка и покрывавшие их фрески были скопированы со старой постройки. В 1941 году, во время Второй мировой войны, прямым попаданием немецкой зажигательной бомбы зал Палаты общин был практически уничтожен. К 1950 году он был воссоздан по проекту архитектора Джайлса Гилберта Скотта.
Размеры зала Палаты общин точно соответствуют размерам старой часовни Святого Стефана: 21 м в длину, 14 м в ширину и 14 м в высоту. Кресло спикера палаты стоит в северном конце зала. Перед ним — обширный стол, за которым во время заседаний сидят секретарь Палаты общин и его помощники. Во главе стола всякий раз устанавливается скипетр, символизирующий королевскую власть. Эта традиция ведется со времен короля Карла II (1660–1685).
Скамьи для членов Палаты общин обиты зеленой кожей и расположены по обеим сторонам от кресла спикера, при этом справа находятся скамьи правительственных фракций, слева — скамьи оппозиции. Члены кабинета министров, присутствующие на заседаниях палаты, занимают передние скамьи, в то время как лидеры оппозиции сидят непосредственно напротив них. Расстояние между этими противоположными скамьями точно соответствует длине двух мечей плюс один фут (0,3 м). Посредине красной линией прочерчена граница, которую политическим противникам строго запрещено переступать во время дебатов.
Зал Палаты общин по всему периметру окружен рядом галерей. Галерея, расположенная позади и выше кресла спикера, известна как галерея Прессы и предназначается для официальных парламентских стенографов и представителей прессы. Напротив кресла спикера — так называемая галерея Незнакомцев, предназначенная для широкой публики, желающей присутствовать на заседаниях парламента. Впрочем, эта галерея весьма невелика и одновременно может вместить не более 200 человек.
Еще одной достопримечательностью лондонского парламента является знаменитый Биг Бен. Так называется часовая башня, силуэт которой давно стал визитной карточкой Лондона. Первый камень в ее основание был заложен в 1843 году, а закончена она была в 1856 году. Название «Биг Бен» первоначально закрепилось за висящим на башне большим колоколом, а впоследствии было перенесено и на саму башню. «Официальное» же ее название — башня Святого Стефана.
Внутри башни устроены лестница, дымоход и вентиляционная шахта. В ее нижней части — парламентская тюрьма, куда депутаты могут быть заключены в случае нарушения парламентской чести. Впрочем, это случается крайне редко; последний такой случай был зафиксирован в 1880 году.
Биг Бен, колокол весом 13,5 т и диаметром 2,75 м, ежечасно отбивающий время, был установлен на башне в 1858 году. Как считается, свое название он получил по имени руководителя работ по строительству парламента сэра Бенджамина Халла, отличавшегося, как говорят, весьма представительной внешностью. Надо сказать, что работы по созданию и установке часового механизма с колоколами, циферблатами, огромным маятником и внушительными стрелками были настоящим техническим чудом для того времени. Достаточно сказать, что механизм часов весит около 5 т, а четыре колокола, отбивающие каждые четверть часа, — соответственно 1 т, 1,25 т, 1,6 т и 3,5 т. Четыре огромные медные минутные стрелки имеют длину по 4,2 м и весят по 127 кг.
Диаметр каждого из четырех циферблатов — 7 м. Их проект был создан Огастусом Пьюджином. Циферблаты, заключенные в металлические рамы, выполнены по принципу витражей из 312 листов стекла опалового цвета. Некоторые из них сделаны открывающимися — это необходимо для осмотра стрелок и регулярной очистки циферблатов от грязи.
Окружности циферблатов щедро позолочены. Под каждым из них читается латинская надпись: «DOMINE SALVAM FAC REGINAM NOSTRAM VICTORIAM PRIMAM» — «Боже, спаси нашу королеву Викторию Первую».
К моменту своего пуска часы Биг Бена являлись самыми большими механическими часами в мире. Они стали и самыми точными часами Англии, хотя их конструкторам пришлось немало поломать головы над то и дело возникающими проблемами. Как, например, обеспечить точность хода часов зимой, во время сильного ветра, вызывающего обледенение стрелок? Как изолировать маятник, расположенный почти на 100-метровой высоте, от всех внешних воздействий?
Создание Биг Бена потребовало множества нестандартных технических решений. Для этой цели был объявлен конкурс, главным требованием которого была точность хода: часы должны были отбивать каждый час с погрешностью не более одной секунды. Победителем конкурса стал Эдвард Джон Дент, с которым в 1852 году и был подписан контракт.
Первые трудности возникли буквально на пустом месте: оказалось, что архитектор Чарлз Бэрри, строивший часовую башню, не учел размеров часового механизма, места для которого явно недоставало. Руководитель работ Эдмунд Бекетт Денисон, впоследствии получивший титул лорда Гримторпа, не обладал достаточными дипломатическими способностями и ухитрился испортить отношения с Бэрри, в результате чего работа практически встала. А в 1853 году неожиданно скончался Эдвард Джон Дент, и механизм часов заканчивал уже его пасынок, Фредерик Риппон, взявший фамилию Дент.
В 1854 году часовой механизм был готов, но установить его не представлялось возможным, поскольку башня не была достроена. Это дало возможность Эдмунду Бекетту Денисону провести ряд экспериментов в мастерской Дента, в результате которых он изобрел весьма остроумное приспособление, позволившее обеспечить необходимую точность хода часов. Таким образом, часы Биг Бена имеют двух «отцов» — Дента и Денисона.
Пять колоколов Биг Бена отлиты по чертежам Денисона в 1852 году: четыре малых — на литейном заводе в Крипплегейте, принадлежавшем фирме «Джон Уорнер и сын», а пятый, самый большой, — на другом заводе Уорнера, в Стоктоне-ан-Тис. С этого и начались злоключения Биг Бена. Литейщики в Стоктоне ошиблись и отлили его на 2 т превышающим расчетный вес — не 14, а 16 т. Этот колокол-переросток тем не менее доставили в Лондон и первоначально подвесили на специальных козлах у входа в здание парламента, поскольку башня все еще не была готова. Огромный колокол весьма восхищал лондонскую публику, и именно тогда за ним и закрепилось прозвание Биг Бен. В течение года он исправно отбивал время, но через год дал трещину.
Представители фирмы-изготовителя пытались утверждать, что виноваты не они, а слишком тяжелый (300 кг!) молот часового механизма, однако неумолимый Денисон сумел доказать, что металл колокола был низкого качества. В результате первый Биг Бен переплавили на Уайтчепельском заводе Джорджа Меарса.
В 1858 году колокол весом 13,5 т наконец был поднят на башню, причем работы по подъему этого гиганта продолжались 36 часов. Его «премьера» состоялась в июле 1859 года, когда с вершины башни впервые раздались звучные удары колокола. Однако очень скоро выяснилось, что стрелки часов слишком тяжелы, их пришлось заменять. Окончательной датой вступления в строй часов Биг Бена считается 7 сентября 1859 года.
Но злоключения большого колокола на этом не прекратились. Менее чем через месяц тот же самый 300-килограммовый молот снова разбил его. Правда, на этот раз трещина была куда меньше. За этим последовал ожесточенный длительный спор между Денисоном и изготовителем колокола Меарсом. В конечном счете химический анализ металла показал правоту Денисона, однако молот все же решили заменить более легким (сегодняшний весит 200 кг). Колокол менять не стали, а просто повернули его на четверть оборота, подальше от разящего молота, и с 1862 года Биг Бен снова стал отбивать часы.
За время своего существования часы лондонского Биг Бена доказали свою высокую точность. Лишь дважды — в 1934 и 1956 годах — потребовалось вмешательство в их механизм. В полночь 31 декабря 1923 года радиостанция Би-би-си впервые транслировала бой колоколов Биг Бена, и с тех пор эти позывные стали сигналами точного времени на территории всего Соединенного королевства. Особую роль звучащий по радио бой часов Биг Бена приобрел во время Второй мировой войны, когда удары большого колокола на башне Вестминстерского дворца извещали весь мир о том, что Англия не сдается и продолжает вести бой с нацизмом. Гитлеровские летчики, бомбившие Лондон, имели специальное задание уничтожить Биг Бен. В 1941 году зажигательная бомба разрушила зал Палаты общин, но часовая башня осталась неповрежденный, и Биг Бен продолжал отбивать время.
5 августа 1976 года произошло непредвиденное: из-за усталости металла некоторых деталей часовой механизм рассыпался, причем отдельные фрагменты конструкции, весящие более тонны, рухнули вниз, проломив перекрытия. Часы Биг Бена остановились почти на год, но сегодня, после реконструкции, по-прежнему исправно служат лондонцам.

Парламент в Будапеште

В 1867 году столицей Венгрии, являвшейся автономным королевством в составе дуалистической Австро-Венгерской монархии, стал г. Буда, расположенный на правом берегу Дуная. А спустя шесть лет, в 1873 году, три исторические части венгерской столицы — Буда, Обуда и Пешт — объединились в единый г. Будапешт.
На протяжении многих веков Буду и Пешт разделял Дунай, который с его замечательными мостами, набережными и островами почти на 25-километровом протяжении составил центральную ось огромного города. И правобережная холмистая Буда, и левобережный равнинный Пешт своими наиболее замечательными архитектурными ансамблями обращены к Дунаю. Среди них особенно выделяется величественное здание Парламента, построенное в 1884–1904 годах по проекту архитектора Имре Штейндля. Оно является одной из крупнейших в мире правительственных резиденций.
Свой всемирно известный шедевр Имре Штейндль возвел в стиле неоготики. Длина здания составляет 265 м, ширина — 118 м, высота центрального купола — 96 м. Со стороны Дуная вдоль фасада протянулась открытая аркада, в обработке которой использованы неоготические и неоренессансные мотивы. Центром этого монументального сооружения является главный портал, выходящий на площадь Лайоша Кошута.
В здании Парламента имеется 10 внутренних дворов, свыше 200 залов и около 500 комнат, в том числе большой купольный зал диаметром 21 м и высотой 27 м, зал для приемов и два зала для заседаний палат Парламента.
В купольном зале устраиваются торжественные заседания и приемы. Свод его поддерживают 16 групп колонн, капители которых украшены скульптурами венгерских государственных деятелей. Остальные помещения расположены симметрично по обе стороны купольного зала.
Интерьеры Парламента отделаны с преобладанием готических форм. Кулуары украшены фресками и скульптурами, залы заседаний облицованы деревом и мрамором. Многочисленные фойе украшены картинами лучших венгерских мастеров. Гобелены и живописные композиции К. Лоца, М. Мункачи, Д. Руднаи, а также 253 скульптуры усиливают художественное восприятие этого грандиозного сооружения.
Динамичный, импозантный облик Парламента, его исключительно выигрышное местоположение на берегу Дуная давно сделали его одним из основных символов венгерской столицы.

Церковь Сакре-Кёр

В конце XIX столетия в силуэт Парижа вплелось сооружение, ставшее не менее популярным, чем Эйфелева башня, хотя оно и не поражает новизной материала, конструкций или художественного образа и выполнено в традиционных материалах — кирпиче и камне. Это знаменитая церковь Сакре-Кёр, венчающая Монмартр и построенная в 1870–1919 годах по проекту архитектора Поля Абади.
События 1870–1871 годов — поражение в войне с Пруссией, оккупация, унизительный мир и кровавая вакханалия Парижской коммуны — нанесли глубокие моральные травмы не только парижанам, но и всему французскому народу. В такие минуты человеческое сердце как нельзя более склонно обращаться за помощью к силам небесным, и нет ничего удивительного в том, что уже в 1872 году большая группа парижан обратилась к архиепископу Парижскому с просьбой о постройке в столице Франции храма, посвященного Святому Сердцу Иисусову — Сакре-Кёр. Он должен был стать символом покаяния и национального примирения.
Эта идея нашла всемерную поддержку и в церковных кругах, и на правительственном уровне, и в 1873 году Национальная Ассамблея — парламент Франции — приняла закон, согласно которому строительство церкви Сакре-Кёр фактически получало статус стройки общегосударственного значения. Средства для нее собирались всеми католическими приходами Франции.
Местом для возведения храма была избрана вершина знаменитого парижского холма Монмартр. Его название в переводе с французского означает «холм мучеников» и связано с событиями времен раннего христианства, когда в III веке здесь были казнены первый епископ Парижа Святой Дени и его последователи. Драматические события той поры перекликались с событиями 1870–1871 годов, а пролитая здесь тысячу лет назад кровь мучеников смешалась с кровью погибших в гражданской войне парижан.
Работы по сооружению базилики Святого Сердца начались в 1875 году. Храм строился по проекту архитектора Поля Абади, вдохновившегося образами раннехристианской и византийской архитектуры, но в первую очередь — романским собором Сен-Фрон в Перигё (XII в.), который ему довелось реставрировать. Получив премию за конкурсный проект, Абади создал эклектическое сооружение, которое тем не менее великолепно по своему силуэту. Стены и купола церкви возведены из редкого, так называемого шатоландонского камня, обладающего свойством отбеливаться со временем. И если первоначально церковь Сакре-Кёр был молочно-розоватой, то сегодня, спустя сто с небольшим лет, она выглядит ослепительно белой. Поставленная на вершине Монмартрского холма, поднимающегося на высоту 129 метров над уровнем Сены, церковь Святого Сердца сегодня доминирует над Парижем, и ее сверкающие белизной купола видны практически из любой точки.
Подобно всем другим значительным новостройкам Парижа XIX-XX столетий — Эйфелевой башне, Грандопера, центру Помпиду, — церковь Сакре-Кёр тоже была встречена некоторыми критиками «в штыки» — ее даже называли «белым слоном», — но сегодня без нее уже невозможно представить себе панораму Парижа. Эта базилика с огромной колокольней и большими, яйцеобразной формы куполами является одной из главных достопримечательностей города.
Колокольня церкви Сакре-Кёр поднимается на высоту 80 метров и известна своим знаменитым колоколом «Савойяр» — его вес составляет 19 т, высота — 3 м. Внушительный, с трехарочным портиком фасад церкви украшают две бронзовые конные статуи Св. Жанны д’Арк и короля Людовика Святого. Кульминацией архитектурного убранства храма является расположенная в центре фасада статуя Христа с поднятой в благословляющем жесте рукой. Мозаичные интерьеры церкви создавались под руководством живописца и архитектора Люка-Оливье Мерсона. Украшавшие храм витражи погибли во время Второй мировой войны.
Первое богослужение в еще не законченном храме состоялось в 1885 году. Окончательно строительство церкви было завершено к 1914 году. В том же году планировалось ее освящение, но этому помешала начавшаяся Первая мировая война, и храм Святого Сердца был освящен лишь в 1919 году.
Расположенная на Монмартре, в центре знаменитого квартала художников, базилика Сакре-Кёр многократно служила сюжетом для картин французских и иностранных живописцев. Эта церковь привлекает сегодня паломников и туристов со всех континентов. Ежегодно храм Сакре-Кёр посещает около двух миллионов человек.

Замок Бейт эд-Дин

В политической жизни Центральной Сирии начала XIX века единолично господствовал эмир Башир II из друзской династии Шехабов. Он правил страной более полувека. Эмир Башир стремился, используя египетско-турецкие разногласия, подавить сепаратистские устремления соперничающих друг с другом вождей различных областей, овладеть всей Сирией и распространить свое господство на другие части страны. Неумолимую жестокость проявлял он к вышедшим из повиновения шейхам, истребляя их вместе с семьями и разрушая их жилища. Стремясь снискать симпатии маронитского духовенства, Башир II сам стал маронитом[1], однако официально не объявил о своей принадлежности к христианству.
В 1812 году Башир II начал строить для себя в горах Ливана, на отвесной скале у края глубокого ущелья, замок, получивший название Бейт эд-Дин. Каждый мужчина, годный к военной службе, должен был по приказу эмира бесплатно отработать два дня на строительстве замка. Через два года его сооружение было завершено.
Замок Бейт эд-Дин принадлежит к самым блестящим образцам восточной архитектуры начала XIX столетия. До 1840 года он оставался резиденцией эмира Башира. После того как османские власти в 1842 году ликвидировали автономность эмирата, Бейт эд-Дин использовался местной турецкой администрацией. В 1934 году замок получил статус исторического памятника, а с 1943 года он служит летней резиденцией президента Ливана. За величественную архитектуру, роскошное убранство и обилие зелени Бейт эд-Дин называют «Ливанской Альгамброй». Сегодня этот замок является одной из главных туристских достопримечательностей Ливана. Большая часть его открыта для посетителей.
Поскольку эта местность расположена высоко, климат здесь всегда приятный, даже жарким летом. Окрестные горы покрыты густыми лесами. На некоторых склонах — тщательно возделанные виноградники и плантации тутового дерева.
Внутрь замка можно попасть через огромную арку, выложенную цветными мраморными плитами. Первой на пути посетителя лежит Дар аль-Баранийе, парадная часть дворца. Ее большой внутренний двор, размерами 107 х 45 метров, выложенный каменными плитами, залит солнцем. Когда-то этот двор спокойно мог вместить 500 гвардейцев эмира и 600 лошадей. Посередине двора — бассейн с фонтаном. Фасады окружающих его с трех сторон помещений украшают легкие двухэтажные аркады. Здесь эмир Башир вершил правосудие, принимал прошения, беседовал с послами и сановниками.
Правую сторону двора занимает двухэтажное здание Аль-Мадафа — покои для гостей. По традиции, ни один приехавший в Бейт эд-Дин сановник не мог предстать пред очами эмира, не прожив три дня в Аль-Мадафе, независимо от цели своего приезда. Верхний этаж этой своеобразной гостиницы, пострадавший от времени, был полностью восстановлен в 1945 году по старым чертежам. Сегодня здесь располагается археологический и этнографический музей.
Вторая часть дворца носит название Дар аль-Вуста. Вход в нее расположен в дальнем конце двора. Здесь располагались жилища ближайших слуг и советников эмира. По традиции восточной архитектуры, центром ансамбля является обширный внутренний двор с фонтаном в центре, окруженный с трех сторон легкими изящными аркадами крытых галерей. Внутренние помещения отделаны с вызывающей роскошью: тончайшая резьба по дереву и мрамору, позолота, орнаментальная роспись, мозаика, резные потолки. От миниатюрных мраморных фонтанчиков в комнатах веет прохладой. Зимой помещения обогревали медные жаровни.
Третья часть дворца, Дар аль-Харим, представляет собой личные покои эмира — саламлик. И снова мы видим здесь пространный внутренний двор, окруженный изысканно украшенными галереями, скрывающими входы в помещения гарема, личные комнаты эмира, дворцовые бани. С предыдущим двором покои эмира связывает монументальный айван, под сенью которого располагается зал, где приближенные ожидали выхода эмира. Этот зал принадлежит к числу наиболее пышно украшенных помещений замка. Два других айвана, расположенные на противоположных сторонах двора, служили местом отдыха эмира и членов его семьи. Вокруг раскинулись прекрасные ухоженные сады с высокими густыми кипарисами. С балконов дворца открывается великолепный вид на долину и окружающие ее горы.
Самый дальний угол двора Дар аль-Вуста занимает обширное помещение кухни, где ежедневно готовилась пища на 500 человек. А на северной стороне находятся дворцовые бани — «хаммам». Это одно из самых красивых сооружений подобного рода в арабском мире. По традиции, восходящей к римским временам, комплекс включает в себя холодную, теплую и горячую бани, а также помещения для раздевания, массажа и отдыха.
Эмиру Баширу II, владельцу этого волшебного дворца, не суждено было провести здесь остаток жизни. Во время войны между Египтом и Османской империей он выступил на стороне Египта, так как любое ослабление Турции было ему на руку.
Война шла успешно, но тут вмешались великие европейские державы — Англия, Австрия, Пруссия и Россия. Дальнейшее ослабление Турции в пользу Египта, союзника Франции, не входило в их планы. Египетский паша Мухаммед Али был вынужден отвести свои войска и возвратить Стамбулу все завоеванные им территории. Эмир Башир II пал жертвой интриг в этой игре: в 1840 году он был арестован англичанами и спустя десять лет умер в Стамбуле. Только через сто лет после его смерти, в 1948 году, его прах был перенесен в Бейт эд-Дин. Он похоронен рядом со своей любимой женой Ситт Хармс в небольшом увенчанном куполом мавзолее, стоящем в дворцовом саду и окруженном вековыми кипарисами.

Театр «Колон» в Буэнос-Айресе

Огромное здание театра «Колон» (Colon — так в испанской транскрипции звучит фамилия великого мореплавателя Христофора Колумба) занимает целый квартал аргентинской столицы Буэнос-Айреса. Это одно из красивейших сооружений Южной Америки, архитектурный облик которого впитал в себя черты различных стилей. Построенное по образцу европейских оперных театров, и прежде всего парижской Гранд-опера, здание театра «Колон» гармонично сочетает элементы французского и итальянского ренессанса, которые доведены здесь до удивительного совершенства.
Первое здание частного оперного театра «Колон» было построено к началу 1857 года, и в апреле здесь состоялась премьера «Травиаты» Верди — первая оперная постановка на аргентинской сцене. В 1887 году это здание Оперы было продано Национальному банку Аргентины за 950 тысяч песо. Перешедший в собственность государства театр было решено выстроить заново.
Строительство продолжалось 20 лет. В его основу был положен проект аргентинского архитектора и инженера Франческо Тамбурини, однако сменявшие друг друга на посту руководителя работ архитекторы Витторио Меано, Итало Армеллини и Хулио Дормаль внесли в первоначальный проект ряд собственных дополнений и изменений.
Прекрасный фасад — лишь малая часть этого удивительного сооружения. Наибольший восторг вызывает необычно пышное убранство интерьеров — широкие мраморные лестницы, обилие скульптуры и позолоты, полы, украшенные венецианской мозаикой, красные и розовые мраморные колонны и хрустальные люстры. Зрительный Золотой зал (Sala Dorada), имеющий превосходную акустику, рассчитан на 3500 зрителей: для них предусмотрено 2500 кресел и 1000 стоячих мест на галерке. Партер окружают семь ярусов балконов с ложами. Росписи потолка, с которого в зал спускается громадная хрустальная люстра, выполнены художником Р. Сольди.
Торжественное открытие театра, на котором присутствовал тогдашний президент Аргентины Фигероа Алькорта, состоялось 25 мая 1908 года. В этот день для зрителей, впервые заполнивших величественный Золотой зал театра, была поставлена опера Джузеппе Верди «Аида».
С первых лет своего существования театр «Колон» вошел в число ведущих театров мира. Здесь пели Карузо и Мария Каллас, дирижировал Артуро Тосканини, с этим театром связаны имена Игоря Стравинского и Рихарда Штрауса. В 1913–1917 годах на сцене театра «Колон» выступал знаменитый Русский балет С. П. Дягилева — с Нижинским, Карсавиной, Чернышевой и Фокиным. В 1917–1919 и 1928 годах здесь танцевала великая Анна Павлова, в 1916 году — Айседора Дункан.
Надо отметить, что в истории театра «Колон» русские мастера искусств сыграли весьма заметную роль. У истоков созданной при театре в 1922 году балетной школы стояли Петр Михайловский, Яковлев и Оленина, а первым спектаклем балетной труппы театра «Колон», составленной из выпускников этой школы, стал «Золотой петушок» Римского-Корсакова, поставленный в 1925 году Адольфом Больмом. В 1960 году на основе балетной школы театра был создан Высший институт искусств, из стен которого вышло большинство известных аргентинских певцов, танцовщиков и режиссеров.
Театр «Колон» сегодня входит в число 10 великих оперных домов мира, являясь одним из крупнейших центров национальной и мировой культуры.

Барселона Антонио Гауди

Творения великого испанского мастера Антонио Гауди (1852–1926) — и те, что были завершены при жизни мастера, и те, которые он закончить не успел, — стали сегодня архитектурными символами Барселоны. Этот город, столица Каталонии, многие годы служил для Гауди своеобразным полигоном для воплощения его идей — парадоксальных и подчас странных, но никого не оставляющих равнодушным.
Антонио Гауди известен как один из самых оригинальных архитекторов XX века. Он родился в городе Реус (провинция Таррагона), учился в высшей школе архитектуры в Барселоне, которую закончил в 1878 году. В начале своей карьеры Гауди находился под сильным влиянием французского архитектора Эжена Виоле-ле-Дюка, поклонника неоготики. Но Гауди не позволил своему творчеству замкнуться в традиционных рамках и пошел неторёными тропами, одну за другой создавая совершенно оригинальные, ни на что не похожие постройки.
Ранние творения Гауди — Каса Висенс (1878), епископский дворец в Асторге (1878) — еще несут на себе отпечаток эклектизма. Однако уже в облике дворца Гуэль в Барселоне (1885–1889) проявились напряженные поиски архитектором собственного почерка. Это здание одновременно стилизовано и под готику, и под испано-мавританский стиль. В нем впервые нашло свое отражение стремление Гауди вырваться из плена прямых линий. «Природа не геометр, а ваятель», — любил повторять архитектор. Гауди в буквальном смысле смотрел на мир не так, как все, — у него были разные глаза: один — близорукий, другой дальнозоркий. Возможно, из-за этой «переломленности» видимого им мира Гауди объявил войну прямой линии и навсегда переселился в мир кривых поверхностей.
К началу 1890-х годов архитектор выработал свой собственный индивидуальный стиль, чрезвычайно декоративный, в котором нашли свое место и причудливо трактованные формы и готики, и мавританской архитектуры. Но главным в творчестве Гауди стал отказ от прямых линий, текучесть форм, нерегулярный план, использование фантастических мотивов. Беря за основу формы традиционной архитектуры, Гауди до такой степени изменял и коверкал их, что они приобретали абсолютно новый вид — к восторгу других архитекторов-авангардистов. Он умел соединять несоединимое. Он использовал цвет и текстуру материала способами, какие никто раньше до него не применял. И хотя его искусство сегодня принято относить к категории ар нуво, Гауди создал полностью оригинальный стиль. Он ввел в свою архитектуру параболические дуги, органические формы, подсмотренные в природе, и текучие образы подводного мира. Для украшения поверхностей он использовал каталонскую мозаику из цветных керамических плиток «тренкадис».
Этот ни на что не похожий стиль Гауди нашел свое яркое воплощение в красочном Каса Баттло (1904–1906) — жилом доме, построенном Гауди в Барселоне по заказу текстильного промышленника Хосепа Баттло-и-Касановас. Фасад этого дома не имеет ни одной прямой линии. Ничего угловатого, ничего прямого, все выглядит текучим, изменчивым. Даже стены дома волнообразно изогнуты и, кажется, покрыты гладкой кожей. Множество небольших, изящно изогнутых балкончиков прилепились к нему, как ласточкины гнезда к утесу. Окна выглядят как наросты — ни одно из них непохоже на другое. Крыша напоминает зубчатый гребень динозавра или какого-нибудь мифологического существа. А могучие столбы, образующие аркады вокруг входа, выглядят подобно ногам гигантского слона. Эти монументальные аркады придают небольшому, в сущности, зданию ощущение огромных размеров. Дополнительное обаяние создают многочисленные, сверкающие в лучах солнца мозаики. К верху их число значительно возрастает. А сама кровля со стороны улицы выложена голубовато-желтыми плитками.
Дом «Каса Мила» (1906–1910) Гауди построил для богатого барселонского семейства Мила. Это последний пример гражданской архитектуры Гауди и одновременно — одно из самых прекрасных его творений, где мастер щедро использовал все найденные им к тому времени формы и приемы. Когда «Каса Мила» был закончен, ошеломленные горожане окрестили его «La Pedrera» — «каменоломня». Во всяком случае, другого сравнения они тогда подыскать не смогли. Сегодня неправильно изогнутые стены этой постройки вызывают у одних образ песчаных дюн, у других — крутой утес, в котором неведомые троглодиты понаделали отверстий для своих пещерных жилищ, у третьих — пчелиные соты. Четвертые сравнивают фасад здания с поверхностью взволнованного бурей моря. Мозаики, небрежно «брошенные» на фасад, ассоциируются с пеной на гребнях волн, а прихотливый рисунок железных балконов, выполненных Хосепом Марией Хухолой, напоминает водоросли. Во всем доме нет ни одного прямого угла, ни одной несущей стены. Кровля «поросла» причудливыми дымоходами и вентиляционными трубами, выглядящими подобно сюрреалистическим скульптурам. К этим скульптурам прочно приросло название «espantabruixas» — ведьмы.
Работая над проектом парка Гуэль (1900–1914, не закончен), позже ставшего собственностью муниципалитета Барселоны, Гауди сумел выразить гармонию, которая обычно существует только в природе, но никогда в архитектуре. Его удивительные архитектонические формы, кажется, рождены самой землей. В 1984 году парк Гуэль вошел в число памятников Всемирного наследия ЮНЕСКО.
Парк Гуэль разбит на вершине холма, изрезанного извилистыми пешеходными дорожками. Гауди специально прокладывал аллеи парка ломаными, располагая их вдоль склона, чтобы избежать искусственного выравнивания территории. Местами парковые дорожки обступают колоннады, выглядящие подобно стволам деревьев. Кое-где колоннады смыкаются, образуя пещеру, дающую убежище от дождя и солнечных лучей. У подножия холма стоит дом, который архитектор построил для себя (1905). Сегодня здесь располагается дом-музей Гауди.
Два причудливых павильона, задуманные как сторожка привратника и административная постройка, встречают посетителей у главного входа в парк. Их изгибающиеся поверхности украшены каталонской мозаикой из керамических плиток «тренкадис». Каждый из павильонов увенчан маленьким куполом в виде спиральной башенки, над которой красуется «фирменный знак» Гауди — четырехконечный крест.
С вершины холма сползает вниз, навстречу посетителям, огромный дракон. Это мифологическое существо украшает поручни лестницы, ведущей на вершину холма, к Залу Ста колонн, или Большому гипостильному залу, переливающемуся цветным стеклом и керамикой. На самом деле колонн здесь не сто, а всего 84. Они поддерживают широкий верхний балкон-террасу, откуда открывается вид на город и море. Вдоль всей террасы тянется извилистая скамья, изгибы которой можно сравнить с извивами змеи. Вероятно, это самая длинная садовая скамейка в мире. Ее изгибы образуют небольшие интимные уголки, где люди могут отдыхать, не мешая друг другу.
Систему отвода воды с террасы Гауди подсмотрел в природе. Поверхность террасы не покрыта цементом, и вода свободно просачивается в почву. В недрах террасы скрыто большое количество сосудов для сбора воды, в днищах которых проделаны небольшие отверстия. Через эти отверстия вода сливается в залегающую под Залом Ста колонн цистерну, а каналами для слива служат… те самые 84 колонны, подпирающие свод зала, — внутри они полые!
Последние годы жизни Гауди целиком посвятил строительству церкви Святого Семейства (Саграда Фамилия, 1883–1926). Этот большой собор, в котором присутствует дух неоготики, вошел в число шедевров архитектуры XX столетия, однако в реальности это не более чем один фасад — Гауди умер прежде, чем успел завершить этот свой самый масштабный и самый любимый им проект. Предполагалось, что базилика Святого Семейства станет символом живой христианской веры и центром целого ансамбля зданий, в том числе учебных мастерских и школы на 700 детей. По замыслу архитектора, церковь должна была иметь три монументальных фасада, символически посвященных Рождеству, Страстям и Воскресению Христову. Каждый из фасадов должен был увенчиваться четырьмя огромными башнями, а всю композицию завершала 170-метровая центральная башня. Однако детали проекта так и остались неизвестны — Гауди не оставил после себя подробных чертежей. Он рассматривал строительство как органический процесс — камень оживает, декоративные элементы вырастают, как растения… Он творил прямо на месте строительства, наблюдая за тем, как из мертвого камня рождается форма, и изменяя ее согласно своей воле. Гауди работал над постройкой церкви вплоть до дня своей трагической гибели (он погиб под колесами трамвая), и после его смерти никто не смог продолжить строительство так, как он. В этом и кроется причина «долгостроя». Сможет ли Барселона когда-либо завершить эту монументальную работу?

Баухаусы в Веймаре и Дессау

В 1919 году немецкий архитектор Вальтер Гропиус (1883–1869) и группа его единомышленников создали творческий союз «Баухаус» (в буквальном переводе с немецкого — «Стройдом»), вскоре превратившийся в международную организацию архитекторов и художников. С ее деятельностью связаны имена Вальтера Гропиуса, Ханнеса Мейера, Ласло Мохоя-Надь, Василия Кандинского, Оскара Шлеммера, Марселя Брюйера, Лионеля Файнингера, Павла Клее. Главной идеей, объединившей членов «Баухауса», стало создание новой эстетики, объединившей архитектуру и традиционные виды изобразительного и декоративно-прикладного искусства на основе рационализма. Впервые дизайн становился главным направлением творческой деятельности.
В «Баухаусе» не только проектировали идеальный мир, но и всерьез намеревались его строить. Новый стиль мыслился интернациональным. Скомпрометировавшие себя приметы буржуазной «красоты» беспощадно изгонялись. Оставались геометрия — царство разума, не знающее исторических, сословных, классовых различий, — и требование пользы. За ней, по мысли новаторов, должна следовать форма. Следуя этим базовым принципам, новую архитектуру стали называть «функционализмом», «рационалистической архитектурой» или «интернациональным стилем».
Идеолог нового течения, Вальтер Гропиус, считал одним из самых выдающихся достижений своего времени изобретение каркасных конструкций, позволяющих впервые в истории мировой архитектуры отказаться от придания стене несущих функций. Теперь вся нагрузка через стальной или железобетонный каркас передавалась непосредственно на фундамент. «Тем самым, — писал Гропиус, — отныне стене отводится роль простого экрана, протянутого между вертикальными опорами и препятствующего проникновению дождя, холода и шума». Это, в свою очередь, ведет к раскрытию стенных поверхностей, что позволяет помещениям стать намного лучше освещенным. Старый тип окна должен уступить место широким остекленным проемам. Точно так же плоская кровля заменяет старый тип крыши, что позволяет отказаться от убогих темных чердаков и деревянных стропил, так часто служивших причиной пожаров. Плоскую кровлю можно использовать и как спортивную площадку, и причальную платформу для дирижаблей, и даже как сад. «Использование плоских крыш предлагает нам средство для возрождения природы среди каменных пустынь наших больших городов, — мечтал Гропиус. — Покрытые листвой крыши городов будущего будут напоминать бесконечные цепи висячих садов».
Первой попыткой реализации авангардных идей «Баухауса» стало сооружение в 1919 году здания Королевской Художественной академии в Веймаре. Оно строилось по заказу временного республиканского правительства свободного государства Саксен-Веймар-Айзенах. Проект веймарского Баухауса (так сегодня именуются все постройки, созданные «Баухаусом») разрабатывал Вальтер Гропиус. Однако дальнейшего развития это начинание не получило: в 1925 году по политическим причинам деятели «Баухауса» были вынуждены покинуть Веймар и перебраться в Дессау. Пострадавшее во время Второй мировой войны здание Баухауса в Веймаре было полностью восстановлено к 1999 году. Сегодня его занимает Веймарский университет.
Программное значение для всей архитектуры авангарда приобрело здание Баухауса в Дессау (1925–1926), построенное по проекту В. Гропиуса. Оно предназначалось для размещения торговой академии и представляет собой комплекс свободно спланированных учебных и производственных помещений — аудитории, общежития, мастерские, столовую, актовый зал. Один из участников создания этого уникального сооружения вспоминал о той поразительной творческой обстановке, которая царила в коллективе Гропиуса: «Игра становится вечеринкой, вечеринка становится работой, и работа становится игрой».
Сверху весь комплекс торговой академии имеет форму самолетного пропеллера. Он состоит из трех связанных крыльев, соответствующих трем основным функциональным объектам: учебный корпус, общежитие, мастерские. Общежитие и учебный корпус соединены зданием столовой. Корпус аудиторий и мастерские связаны двухэтажной галереей, в нижнем ярусе которой располагалась администрация учебного заведения, а в верхнем — мастерская архитекторов Гропиуса и Мейера. Из-за «командного» положения ее сравнивали с капитанской рубкой.
При сооружения Баухауса в Дессау были использованы самые последние технические новшества того времени: железобетонный каркас, сталь, стекло. Плоская крыша, закатанная асфальтом, могла служить местом прогулок. Общая площадь комплекса составила 32 450 квадратных метров.
Здание Баухауса было повреждено в годы Второй мировой войны и восстановлено в первоначальной форме в 1975–1976 годах. Сегодня его корпуса используются в учебных и культурных целях.
Помимо здания торговой академии, объединение «Баухаус» построило в Дессау еще не менее двенадцати различных зданий, среди которых — Стальной Дом (Stahlhaus, 1926–1927), Биржа труда (1928–1929) и другие.
В 1933 году пришедшие к власти нацисты распустили «Баухаус», а его мастера эмигрировали в другие страны.
Архитектура авангарда, блестящими образцами которой стали постройки «Баухауса», — одна из вершин мировой культуры XX столетия. Проекты «Баухауса» в значительной степени заложили основы современного промышленного дизайна и оказали большое влияние на развитие архитектуры и градостроительства, они стали основой для нескольких поколений архитекторов. В 1996 году постройки «Баухауса» в Веймаре и Дессау были объявлены ЮНЕСКО частью всемирного культурного наследия.

«Дом над водопадом»

Америка — родина небоскребов. Эти гиганты из стали, стекла и бетона давно служат символом американского города. Во всем мире они стали образцом для подражания, многие из них вошли в число зданий-рекордсменов по высоте и другим характеристикам. Однако самым лучшим произведением американской архитектуры, согласно опросу, проведенному в 1991 году среди членов Американского Института архитекторов, стал не небоскреб, а… небольшая загородная вилла, известная во всем мире как «Дом над водопадом».
Этот удивительный дом выглядит не построенным, а выросшим прямо из скалы, с которой низвергается водопад. Порой кажется, что эта груда бетонных плит вот-вот свалится с утеса. Но это ощущение быстро проходит, уступая место ни с чем не сравнимому ощущению гармонии. В этом, собственно, и состоял замысел создателя «Дома над водопадом» — американского архитектора Фрэнка Ллойда Райта, мастера органической архитектуры, провозгласившего гармонию между человеком и природой главным принципом своего творчества.
Фрэнк Ллойд Райт родился в 1867 (по другим сведениям — в 1869) году в Ричлэнде (штат Висконсин). Еще в детстве мать, как будто стремясь пробудить дремлющий в сыне талант, подарила ему набор кубиков — детский конструктор Фребеля. «Эти кленовые кубики я ощущаю в пальцах и по сей день», — годы спустя вспоминал Райт. Он с блеском окончил инженерное отделение Висконсинского университета, а после окончания учебы несколько лет проработал в архитектурных фирмах Чикаго. Большое влияние оказал на него архитектор Л. Салливен, еще в конце XIX века провозгласивший принцип «форма следует функции». В 1893 году Райт основал свое архитектурное бюро и с увлечением принялся разрабатывать собственные идеи.
Райт считал, что архитектура здания зависит от места, где оно будет построено. К этому принципу, названному им «органической архитектурой», Райт последовательно шел на протяжении нескольких лет. Зодчий полностью отказался от дома-«коробки», характерного для конца XIX века, и создал концепцию «дома будущего» — как бы распластавшегося по земле, с ленточным остеклением и большими свесами кровли, с перетекающими друг в друга открытыми интерьерными пространствами, разделенными стеклянными перегородками и встроенной мебелью. Постройки Райта либо стелятся по ровной местности (так называемые «дома прерий»), либо живописно охватывают склоны холма, как будто вырастая из них. Близкая европейскому стилю модерн, архитектура Райта совершенно чужда роскоши и декоративности, а главной ее чертой служит естественное слияние здания с окружающей средой. Наиболее увлекательным и смелым примером такой постройки стал «Дом над водопадом» — вершина «органической» концепции Райта.
Этот дом Райт построил в 1936–1939 годах для семьи владельца универмага из Питтсбурга Эдгара Дж. Кауфманна. Любимым местом отдыха семейства был живописный водопад, расположенный в лесу близ Бер-Рана (штат Пенсильвания). И когда речь зашла о месте для постройки загородного дома, все члены семьи были единодушны: конечно, у водопада, где же еще! Но предложение Ф. Л. Райта, приглашенного в качестве архитектора, застало их врасплох: зодчий предложил построить дом не у водопада, а прямо над водопадом…
Стремительный Медвежий поток низвергается в этом месте с высокого скального уступа, кажется, самой природой предназначенного служить в качестве консоли для будущей постройки. Мастер расположил три этажа виллы тремя горизонтальными лентами, повторяющими уступы скалы. При этом центр тяжести постройки прилегает к скальному основанию, а терраса свободно парит над водой. Кроме того, каждый этаж имеет собственную систему опор.
Возводя «Дом над водопадом», Райт использовал три материала: железобетон, местный поттсвиллский песчаник и стекло. Из железобетона изготовлены мощные консоли, на которых держится все здание; песчаник пошел на сооружение стен. Камень добывали прямо на месте строительства, он — плоть от плоти той скалы, с которой низвергается водопад. Сочетание визуально инертного бетона и серого песчаника в целом дает унылую картину, поэтому потребовалось оживить ее яркой, теплой окраской архитектурных деталей; наконец, мастер использовал стекло, чтобы придать своему творению нужный образ и ритм.
Хотя дом стоит более чем на 30 футов выше водопада, его подчеркнутые горизонтальные линии и низкие потолки помогают поддерживать эффект приюта, убежища, защиты. Наружные террасы по площади занимают почти столько же места, что и внутренние комнаты. В соответствии с авторским замыслом окна, выходящие в лес, не должны были иметь ни занавесок, ни ставней, ни решеток, ни жалюзи. За счет низких потолков и широких окон архитектор направляет взор обитателя дома наружу, к природе. А пространство первого этажа организовано таким образом, что зритель, входящий в переднюю дверь, первым делом видит дальний угол помещения, там, где балкон нависает над водопадом. Однако внутри дом довольно неуютен — полы из сланцевых плит, спальни, похожие на монашеские кельи… Говорят, даже сам Райт, завершив строительство «Дома над водопадом», задумался: «А можно ли здесь жить?»
С 1937 по 1963 год семья Кауфманнов использовала «Дом над водопадом» для проведения уикендов и каникул. Глава семейства Эдгар Кауфманн-старший очень любил этот дом, любил слушать шум водопада. В 1963 году его сын Эдгар Кауфманн-младший, хранитель Нью-Йоркского Музея современного искусства, передал дом вместе со всей обстановкой в ведение службы охраны культурного наследия штата Пенсильвания. Таким образом, в отличие от большинства других построек Ф. Л. Райта, «Дом над водопадом» дошел до наших дней в своем первозданном виде — таким, каким его задумал и воплотил мастер.
Фрэнк Ллойд Райт творил до самых последних дней своей жизни. Уже в возрасте 89 лет он создал знаменитый музей Гуггенхайма в Нью-Йорке, признанный шедевр архитектуры XX столетия. Однако это монументальное сооружение не затмило славу райтовского «Дома над водопадом», который приобрел широкую известность еще до того, как был построен, причем эта известность возрастала от десятилетия к десятилетию. Эта постройка, в которой Райт объединил европейский модернизм и собственную любовь к природе, во многом подвела итог творческим поискам зодчих 1-й половины XX столетия, одновременно дав толчок к рождению новых архитектурных идей.
«Дом над водопадом» — единственная из частных построек Райта, открытая для широкой публики. С 1964 года его посетили более 2,7 миллиона человек.

Церковь Грундтвига в Копенгагене

Вряд ли датский архитектор и инженер Педер Вильгельм Енсен-Клинт (1853–1930) мог предположить, что невинное семейное хобби — изготовление абажуров — принесет ему едва ли не всемирную славу. Именно из этого занятия выросла его тяга к строгости силуэта и декоративности. И когда в 1913 году в Дании был объявлен конкурс на лучший проект мемориального центра Николая Грундтвига, работа Енсена-Клинта заняла на нем второе место. Но строить мемориал стали все-таки по его проекту!
Решающим аргументом в пользу Енсена-Клинта стало то обстоятельство, что его замысел включал входящую в состав мемориала церковь. Это было весьма немаловажным обстоятельством: задуманный комплекс посвящался памяти Николая Фредерика Северина Грундтвига (1783–1872), выдающегося датского педагога, писателя, религиозного и общественного деятеля, основателя системы датских народных школ. Поборник идеи широкого народного образования, он полагал, что главный акцент христианской религиозной жизни должен делаться на школу: Бог в крещении делает нас его детьми, говорил Грундтвиг, и в дальнейшем всю жизнь поддерживает нас. Сперва Грундтвигу пришлось выдержать серьезный богословский конфликт с церковными властями, но впоследствии взаимопонимание наладилось, и в 1861 году Грундтвиг был рукоположен в епископы датской лютеранской церкви. Через систему созданных Грундтвигом народных школ, оказавших неоценимое влияние на датское общество рубежа XIX–XX веков, прошли тысячи молодых людей. Деятельность Грундтвига вызвала широкий международный резонанс. В конце XIX столетия возникло и продолжает действовать до сих пор Грундтвигианское движение, весьма влиятельное в Дании.
Безусловно, что проект мемориальной церкви Грундтвига вызвал горячую поддержку и у членов конкурсной комиссии, и среди общественности, и в церковных кругах. Однако ее строительство началось лишь в 1921 году. Храм был заложен на вершине холма Биспебьерг.
В основу своего проекта Енсен-Клинт положил образ средневековых датских приходских церквей, трактованный в духе национального романтизма начала XX века. Главный фасад этого трехнефного храма одновременно представляет собой башню высотой 48,5 м, чрезвычайно величественную, украшенную изящным декором, контрастирующим со спокойной гладью могучих стен. Здание сложено из желтого кирпича ручной выделки и отличается высоким качеством кладки.
Строительство башни было закончено в 1927 году. В 1930 году Педер Вильгельм Енсен-Клинт умер, и храм достраивал уже его сын, Каар Клинт. Окончательно церковь Грундтвига была завершена и освящена в 1940 году.

Церковь Св. Франциска Ассизского в Пампулье

«Наша страна, занимающая по территории пятое место в мире, обладает огромными запасами плодородных земель, столь же пустынных, как Сахара, в то время как миллионы бразильцев теснятся на узкой береговой полосе», — не раз заявлял кандидат в президенты Бразилии Жуселину Кубичек. Тема строительства новой столицы стала главной в его предвыборной кампании и захватила умы большинства избирателей. И когда Кубичек в 1956 году при горячей поддержке населения стал президентом страны, он незамедлительно принялся за осуществление своих предвыборных обещаний.
Главным архитектором строящегося города стал Оскар Нимейер — один из самых выдающихся зодчих XX века. Новая столица страны — город Бразилиа — стала зримым воплощением архитектурных взглядов Нимейера. «Город будущего», по замыслу зодчего, должен был стать городом свободного человека, который мог бы здесь свободно жить, свободно дышать, свободно передвигаться, работать и мыслить. «Авторы проекта Бразилиа перешагнули свою эпоху, заглянули в будущее!» — восхищенно восклицали сторонники Нимейера.
Между тем первая встреча будущего президента Кубичека, инициатора великой стройки, и архитектора Нимейера, воплотившего великий замысел в жизнь, произошла гораздо раньше — в начале 1940-х годов, когда Кубичек только– только занял пост префекта города Белу-Оризонти.
Белу-Оризонти, столица штата Минас-Жераис, был основан в 1897 году и стал первым бразильским городом, строившимся в соответствии с новыми градостроительными принципами и согласно единому плану. В наши дни это третий по величине город Бразилии с населением 2,5 миллиона человек. А в 1940-е годы это был молодой, бурно развивающийся город горняков и алмазодобытчиков, возглавляемый молодым честолюбивым политиком, жаждавшим приобрести популярность благодаря смелым строительным проектам.
В распоряжении Кубичека, помимо амбициозных затей и довольно скоромных еще денежных средств, имелись три человека, три выдающихся мастера, имена которых спустя несколько лет станут известными всему миру: живописец Кандидо Портинари, ландшафтный архитектор Роберто Бурле Маркс и архитектор Оскар Нимейер. Именно их мэр города привлек к реализации своих проектов.
Оскар Нимейер родился в 1907 году в Рио-де-Жанейро, в 1934 году окончил Национальную школу изящных искусств. Он особенно прославился в 1950-х годах как строитель новой бразильской столицы и один из архитекторов, проектировавших комплекс зданий ООН в Нью-Йорке. Все, что ни строил Нимейер, — жилой дом или церковь, школа или административное здание, торговый зал или президентский дворец — всегда не только оригинально по форме, но и продумано с точки зрения создания максимальных удобств для человека, который войдет в это здание, чтобы жить в нем или работать, учиться или отдыхать.
Путь Нимейера к мировой известности начался в Белу– Оризонти. В 1940 году Жуселину Кубичек поручил ему строительство комплекса спортивных и развлекательных заведений в Пампулье — живописном курортном пригороде Белу-Оризонти, на берегу одноименного озера. Частью комплекса должна была стать церковь Св. Франциска Ассизского. Можно было ожидать, что архитектор попытается пойти по традиционному пути, создав нечто, не противоречащее принятым архитектурным формам. Но то, что построил Нимейер, шокировало даже самых горячих приверженцев модерна.
Подобно многим своим современникам, Нимейер находился под влиянием идей французского архитектора Ле Корбюзье (1887–1965), градостроительные теории которого завоевали большую популярность еще в 1920-х годах. Создавая при участии инженера Кардозо проект церкви в Пампулье (1942–1943), зодчий постарался выразить свои эстетические взгляды и одновременно продемонстрировать возможности современных методов строительства. Поистине революционным стало применение бетона для целей церковного строительства.
Церковь в Пампулье напоминает гигантскую раковину. Нимейер использовал пластические свойства бетона, используя один и тот же структурный элемент для стен и кровли, сформированной рядом математически точно очерченных параболических бетонных арок. Свет проникает под своды храма через вертикальные отверстия для вентиляции, расположенными над входом и выше алтаря.
Колокольня и шатер над входом — практически автономные элементы, контрастирующие с распластанным силуэтом церкви.
По приглашению Нимейера группа художников покрыла бетонные стены многоцветной майоликой и росписями по глазурованной плитке. Интерьер церкви расписал Кандидо Портинари. Необычная постройка вызвала, однако, ожесточенные возражения. Напуганное смелыми формами храма, местное духовенство семнадцать лет спорило о том, следует ли освящать его или нет. Звучали даже предложения разрушить постройку и заменить ее новой, более традиционной. Все кончилось тем, что национальный отдел художественного и исторического наследия Бразилии взял церковь под свою защиту. Ныне церковь в Пампулье вошла во все учебники, а ее создатель приобрел славу одного из лучших архитекторов мира.

Высотные здания Москвы

С давних пор особенностью силуэта Москвы являлась система высотных ориентиров. «Высотками» старой Москвы служили колокольня Ивана Великого высотой 82 м и кремлевские башни, колокольни Симонова (90 м) и Новодевичьего (72 м) монастырей, Сухарева и Меншикова башни, колокольни многочисленных церквей, крупные общественные здания, господствовавшие над одно-двухэтажной рядовой застройкой. Высотный профиль Москвы в основном сложился уже к концу XVII столетия. Главные вертикали, искусно сочетавшиеся с холмистым рельефом, излучинами рек и далекими перспективами речных долин, не только позволяли ориентироваться в хитросплетениях старомосковских улиц и переулков, но и придавали неповторимое своеобразие облику города. Однако по мере того как средняя этажность городской застройки росла, а пределы Москвы расширялись, эти искусно расставленные вехи начали утрачивать свое значение. Город на глазах «расплывался», теряя свое некогда фантастическое богатство силуэтов.
К середине XX столетия, после того как в 1930-х годах исторический центр города подвергся коренной реконструкции, стало окончательно ясно, что исторически складывавшийся облик Москвы утрачен. Многие прежние ориентиры, на протяжении столетий служившие «визитными карточками» города — колокольня Симонова монастыря, Сухарева башня, храм Христа Спасителя, — были уничтожены, другие растворились среди новых многоэтажных домов. Чтобы возродить живописный характер силуэта столицы, требовались решительные шаги. Так в 1947 году было принято решение о строительстве в Москве системы высотных зданий. Новые «высотки» должны были подняться в важнейших градостроительных точках — на набережных Москвы-реки, на Садовом кольце, у московской «передней» — площади трех вокзалов и т. д. При этом характер их силуэтов был максимально приближен друг к другу и к вертикалям старой Москвы. Впрочем, нетрадиционность подобных сооружений исключала прямое копирование традиционных прообразов.
Можно искренне посочувствовать архитекторам, взявшимся за проектирование «высоток»: они оказались в очень непростой ситуации. С одной стороны, им предстояло создать нечто абсолютно новое, чего еще не знало отечественное зодчество; с другой стороны, они были по рукам и ногам связаны идеологическими и административными путами. Им выпала судьба творить в эпоху тоталитаризма, в самый пик культа личности, во времена жесткого «партийного руководства» всеми сферами общественной жизни и расцвета так называемого «социалистического реализма».
В конце 1940-х годов господствовала догма, что «решающим моментом для определения специфики архитектуры является присущее искусству отражение эпохи и ее идей в художественных образах». И зодчие новой Москвы были вынуждены работать в рамках этой догмы. В результате то настроение всеобщего подъема, приподнятости, что царило в обществе в послевоенные годы, выродилось в официальную парадность и театральную патетику, а установка на создание «советской классики» привела к тому, что новостройки-высотки украсились архаичными формами, чуждыми не только функции и конструкции сооружений, но и мироощущению человека XX столетия. Эти противоречия в той или иной степени присущи архитектуре всех семи сестер-«высоток» Москвы.
Все высотные здания были сооружены в 1949–1956 годах. Как их положение, так и их архитектура преследовали цель создать вокруг Кремля кольцо зданий, вторивших своими формами древним памятникам Москвы. Одним из первых был завершен 24-этажный высотный жилой дом на Котельнической набережной (архитекторы Д. Чечулин, А. Ростковский, инженер Л. Гохман, 1948–1952). Он расположился на очень выигрышном месте на стрелке Москвы-реки и Яузы, замыкая перспективу Москвы-реки от Кремля на восток. Шпиль центрального корпуса здания поднимается на высоту 176 м. Несмотря на то что многие частные детали этого проекта признаны неудачными, «высотка» хорошо вписалась в сложившийся архитектурный ландшафт Москвы. Сегодня уже трудно представить центр города без этого ставшего привычным силуэта.
Авторы проекта высотного здания на Смоленской площади (архитекторы И. Гельфрейх, М. Минкус, инженер Г. Лимановский, 1948–1953), в котором располагается Министерство иностранных дел, объясняя свой замысел, писали: «Нам представлялось, что устремленное ввысь сооружение должно свободно стоять среди окружающей застройки, омываемое со всех сторон светом и воздухом, способствуя свободному пространственному построению всего городского ансамбля района… Для того чтобы высотное здание не казалось чуждым среди рядовой застройки, но естественно вырастало из нее, мы создали террасообразную композицию, при которой объемы сооружения повышаются постепенно, переходя затем в динамически устремляющуюся вверх высотную часть. Нами применена система последовательно повторяющихся четырехбашенных венчаний, придающих архитектуре всего сооружения праздничный и целостный характер, объединяющих его сильным и торжественным лейтмотивом. Точно так же повторяется мотив обелисков».
Широкий корпус дома на Смоленской замыкает перспективу Бородинского моста. Облик здания отличается особой торжественностью. В таком же ключе созданы и интерьеры: их украшает мрамор, бронза, ценные породы дерева, декоративные ткани и т. п. Проектируя свою высотку, Гельфрейх и Минкус, несомненно, использовали опыт строительства небоскребов в США. В проекте здание отдаленно напоминает одну из высоток Нью-Йорка — госпиталь на берегу Ист-Ривер, построенный в 1930-е годы. Вместе с тем в облике дома на Смоленской присутствует характерное для тех лет стремление использовать традиции русского зодчества. Достоинства здания сильно снижает вычурное завершение, заканчивающееся шпилем. Оно не было предусмотрено замыслом архитекторов — его навязали им в административном порядке.
Административное и жилое высотное здание у Красных ворот (архитекторы А. Душкин, Б. Мезенцев, инженер В. Абрамов, 1949–1953) вытянулось вдоль Садовой– Спасской улицы. Ее композиция повторяет приемы центрических, квадратных в плане ярусных башен, характерных для старомосковского зодчества, а рисунок деталей восходит к прообразам украинского и русского барокко. В еще большей степени обращение к историзму присутствует в облике 28-этажной гостиницы «Ленинградская» на Комсомольской площади (1949–1953, архитекторы Л. Поляков, А. Борецкий, инженер Я. Мятлюк). Она занимает очень важное в градостроительном отношении место. Облик Комсомольской площади, как известно, определяется архитектурой трех крупнейших московских вокзалов — Ярославского, Ленинградского и Казанского. Строившие их зодчие К. А. Тон, Ф. О. Шехтель и А. В. Щусев широко использовали мотивы русской архитектуры разных веков. Стремясь сохранить направленность своих предшественников — Шехтеля и Щусева, — авторы проекта гостиницы «Ленинградская» создали свой собственный вариант стилизации на темы русского зодчества XVII века. Архитектура гостиницы ближе всего по духу архитектуре Казанского вокзала; одновременно она впитала черты архитектуры башен Кремля, Сухаревой башни и других башенных построек старой Москвы. Правда, ради этого пришлось пожертвовать удобствами планировки — число номеров на каждом из этажей высотной части оказалось несоразмерно малым.
Интерьеры разрабатывали архитектор А. Г. Рочегов и художник М. А. Энгельке. В отделке залов были широко использованы искусственный мрамор, белые лепные детали и картуши, деревянные полы и потолки, живопись, зеркала, раздвижные стенки-витражи и т. д. Через «красное теремное крыльцо» посетитель попадал во входной вестибюль, темно-синие своды которого покрыты золотыми узорами. Затем через своеобразные ворота с решетками — в центральный вестибюль. Стройные колонны из искусственного мрамора, мраморные лестницы с бронзовыми фигурами сидящих леопардов со щитами, торжественный золотистый портал на темно-красном фоне, обрамленном золотистыми вертикальными полосами, пышный кессонированный потолок создают впечатление необыкновенной торжественности. Позже авторов проекта много ругали за «архитектурные излишества»… Но как бы то ни было, высотное здание гостиницы «Ленинградская» стало одним из самых значительных произведений советской архитектуры 1950-х годов. Давно признана его важная роль в создании выразительного силуэта Москвы.
Высотный жилой дом на площади Восстания (1950–1954, архитекторы М. Посохин и А. Мндоянц, инженер М. Вохомский) господствует над лежащими ниже кварталами Красной Пресни. Крылья здания крутыми террасами поднимаются на 18 этажей; 22-этажный центральный объем увенчивает восьмигранная башня со шпилем-шатром, поднимающимся на высоту 160 м. Это одна из самых удачных московских высоток и одна из лучших построек послевоенной Москвы; однако самой прекрасной из всех «семи сестер» следует все же признать высотку на Воробьевых горах, входящую в комплекс новых зданий Московского государственного университета (1949–1953, архитекторы Л. Руднев, С. Чернышев. П. Абросимов, А. Хряков, В. Насонов). Стоящее на господствующей над городом высоте, на 75 м выше уровня Москвы-реки, здание университета стало едва ли не главной вертикалью города, доминантой множества московских пейзажей, то неожиданно раскрываясь через разрывы в плотной городской застройке, то вырастая в перспективе русла Москвы-реки и господствуя над живописной долиной Сетуни. Шпиль высотки, поднявшийся на 310 м над уровнем реки, издали виден при подъезде к Москве с запада или юго-запада.
Здание университета стало вершиной творчества архитектора Л. В. Руднева. Его называли поэтом-романтиком в архитектуре. Сама тема строительства университета, учебного здания, была близка Рудневу на протяжении всей его жизни, начиная еще с дипломного проекта. Уже с середины 1930-х годов зодчего волновала проблема высотности зданий, соотношения высоток с окружающей городской средой. Убеждение Руднева, что «воздух, омывающий здание, не меньше участвует в композиции, чем само здание», нашло практическое воплощение в комплексе зданий МГУ, раскрытом для восприятия с различных точек зрения. А выделенная для строительства университета площадка на высоком плато на берегу Москвы-реки предоставила уникальные возможности для формирования нового архитектурного ансамбля.
Авторы проекта долго и тщательно работали над очертаниями будущей постройки, проверяя их на бесконечном множестве макетов. Вся композиция всецело ориентирована на наблюдение извне. Помимо монументальности и скульптурности, применения архитектурных приемов, подчеркивающих высотность здания университета, Л. В. Руднев и его коллеги сумели очень точно найти способы перехода от взметнувшейся ввысь центральной башни к масштабу человека. Красота очертаний огромного сооружения достигнута благодаря гармоничности пропорций. Эта архитектура запоминается надолго.
Последней московской высоткой стало открывающее Кутузовский проспект 29-этажное здание гостиницы «Украина» (1950–1956, архитектор А. Мордвинов и инженер П. Красильников). Ее шпиль поднимается на высоту более чем на 170 м. Эта высотка занимает очень важную градостроительную позицию: на нее ориентированы Новоарбатский и Кутузовский проспекты, она господствует над излучиной Москвы-реки, но ее архитектура, однако, наиболее противоречива: попытка использовать приемы классицизма противоречит огромным масштабам здания. Впрочем, когда гостиница строилась, еще не было ни Нового Арбата, ни Новоарбатского моста, не сформировалась и прилегающая часть Кутузовского проспекта. Лишь позже, когда в конце 1960-х годов раскрылся вид от Арбатской площади на высотное здание гостиницы, замкнувшее перспективу Нового Арбата, полностью стало ясным значение высотки в формировании облика Москвы.
По плану 1947 года планировалось построить и восьмое высотное здание — в Зарядье, на том месте, где стоит гостиница «Россия». Начало его строительства сильно затянулось из-за трудностей подготовки территории — требовалось снести слишком много старых домов. Тем временем целесообразность проекта стала вызывать все более серьезные сомнения, и в итоге затея была оставлена.
Возведение высоток дало немалый опыт московским архитекторам и строителям. Оно послужило толчком к развитию строительной техники, освоению новых конструкций и методов работ, расширению промышленности строительных материалов. И сегодня, когда давно отшумели споры по поводу достоинств и недостатков принятых архитектурных решений, «семь сестер» органично вошли в застройку Москвы, став неотъемлемыми элементами ее силуэта.

Финляндия» Алвара Аалто

История финского зодчества сравнительно небогата. Однако в XX веке Финляндия совершенно неожиданно вошла в число мировых «законодателей мод» в области архитектуры. Причин тому множество. И не последняя из них — творчество выдающегося финского архитектора Алвара Аалто (1898–1976). Его работы стали источником вдохновения не только для всего послевоенного поколения финских архитекторов, но и для зодчих многих стран мира.
Аалто очень много строил. С его постройками можно познакомиться в США, Германии, Австрии, Дании, Швеции, Франции, Швейцарии, России, Исландии. Но главные и лучшие его творения находятся, конечно, в Финляндии. Можно сказать, что Финляндия и Аалто едины — поэтичная северная природа этой страны служила мастеру источником вдохновения, а его творения органически слились с финским ландшафтом.
Хуго Алвар Хенрик Аалто родился в семье лесника в Куортане, рос и воспитывался в деревне Алаярви. Впечатления детства, прошедшего среди лесов и озер Центральной Финляндии, оказали огромное влияние на формирование мировоззрения будущего зодчего. Отсюда берут истоки его концепции «гуманной» архитектуры, сближения человека с природой посредством архитектурных форм. Лучшее, что создал финский мастер, выражено языком простым и суровым, и в то же время проникнуто тонкими чувствами. Недаром его называли поэтом среди архитекторов. Любовь и бережное отношение к природе сопровождали творчество Аалто на всем протяжении его жизни. Интересно, что первыми самостоятельными его постройками стали деревянный дом его родителей и колокольня сельской церкви в Алаярви.
Аалто учился на архитектурном факультете Политехнического института в Хельсинки, затем путешествовал по Скандинавии и Центральной Европе, знакомясь с творчеством зарубежных архитекторов. В 1923 году он открыл собственную проектную контору, а уже в конце 1920-х годов стал лидером нового направления в архитектуре Финляндии. В 1930-е годы Аалто сблизился с известным американским архитектором Ф. Л. Райтом — взгляды обоих мастеров оказались очень близки. Многочисленные проекты и постройки Аалто, относящиеся к довоенному периоду (к числу которых принадлежит здание библиотеки в Выборге, Россия), отмечены умелым использованием традиционных форм. Однако зрелости как архитектор Аалто достиг после Второй мировой войны, когда он смог наконец в полной мере реализовать свои многочисленные замыслы.
Где бы ни строил Аалто, его сооружения всегда можно узнать по особым чертам, определенным сущностью его собственного, очень индивидуального подхода. Он создал свой, «аалтовский» тип зданий, свой собственный, ни с чем не сравнимый стиль. Наиболее характерными его чертами стали использование традиционных материалов — дерева, кирпича, гранита — и тесная связь построек с ландшафтом.
Красный кирпич в сочетании с деревом, медью и диким камнем Аалто начал особенно широко применять в 1950-е годы. Этот период его творчества часто называют «красным». Высшим достижением «красного» периода стал комплекс зданий Политехнического института в Отаниеми.
Отаниеми — лесистый полуостров, расположенный в сельском районе Эспо к западу от финской столицы. В 1949 году сюда было решено перевести Политехнический институт из Хельсинки. Нескольким тысячам студентов и преподавателей отныне предстояло учиться, работать и жить в непосредственном контакте с живописной природой скалистого полуострова, поросшего лесом.
Был проведен конкурс проектов на лучшую планировочную идею, победителем которого стал Аалто. Строительство комплекса растянулось на несколько десятилетий. Спортивный зал и общежития были построены к Олимпийским играм 1952 года, а главное здание и другие сооружения завершены уже в 1960-е годы.
Это творение Аалто, в котором особенно ярко проявились многие грани его мастерства, стало одним из самых значительных произведений градостроительного искусства 2-й половины XX века. В обширном творчестве Аалто, пожалуй, не сыщется другого такого сооружения — сложного и одновременно очень цельного, обладающего редким стилистическим единством. Монументальность ансамбля достигнута за счет применения только современных средств, здесь нет даже следов какой бы то ни было стилизации или историзма.
Обширный комплекс института в Отаниеми состоит из главного здания, нескольких корпусов факультетов с лабораториями, общежития, ресторана, церкви, клуба, спортзала и сауны. Мастерство архитектора сказалось в первую очередь в выборе места для отдельных зданий. За годы своей многолетней деятельности Аалто выработал особые приемы, связывающие постройки с окружающей природой. Благодаря этим приемам такие характерные черты финского ландшафта, как пересеченный рельеф, лес, озера, валуны и отдельные деревья, становятся неотъемлемой частью формируемой архитектором среды.
Центром всего ансамбля, его символом служит главное здание Политехнического института. Хорошо видное с разных точек, оно стоит на самом высоком и открытом месте полуострова, возвышаясь над окружением. Все его учебные и административные помещения объединяет корпус большой аудитории, которому архитектор придал форму круглого амфитеатра. Крыша аудитории уступами спускается вниз, повторяя наклон рядов в зале. Нижняя часть крыши переходит в открытую аудиторию, обращенную к большой площади — месту проведения студенческих форумов.
Невысокие учебные корпуса, здания клуба, общежитий и церкви «спрятаны» в густом хвойном лесу, на склонах, обращенных к морю. Фасады зданий облицованы темно-красным кирпичом, серым гранитом, медью. Комнаты для занятий, лекционные залы, лаборатории и другие помещения, связанные с учебными процессами, расположены вокруг небольших внутренних дворов и максимально изолированы от шума. Высокие стволы деревьев подступают вплотную к зданиям, охватывая сооружения со всех сторон, зрительно проникая в их внутренние помещения. В отделке интерьеров архитектор использовал штукатурку, дерево и керамику светлых тонов, потолки облицованы металлическими и деревянными акустическими плитками.
В пасмурный летний или осенний день теплый, красно-коричневый тон построек Политехнического института дополняется зеленью травы и деревьев. В ясный день золотисто-бурая медь крыш, отражая синеву небес, приобретает голубовато-серебристый оттенок. Когда солнце прячется за облаками, здания как бы вбирают в себя цвет, и он становится более глубоким и насыщенным. Зимой красный кирпич ярко контрастирует с белым снегом и синим небом, особенно на закате, когда красный кирпич буквально горит на бело-голубом фоне снега и неба. А в пасмурный зимний день здания института выглядят подобно коричнево-серым монолитам.
По примеру Аалто красный кирпич и дерево стали широко использовать другие архитекторы Финляндии и стран Северной Европы.
Хельсинки часто называют «белым города Севера» — за характерный светлый цвет зданий, составляющих исторический центр финской столицы. «Белым» называют и второй период творчества Аалто, берущий истоки в его постройках 1930-х годов. Пик этого периода приходится на конец 1950 — начало 1970-х годов.
В конце 1950-х годов Аалто начал работу над проектом нового общегородского центра Хельсинки. Столичный характер ансамбля предопределил как монументальность фасадов, так и выбор отделочных материалов — белого каррарского мрамора, черного гранита и меди. Белый цвет зданий должен был соответствовать не только их парадному и торжественному облику, но и историческому духу города. Эти постройки, контрастируя с зеленью деревьев, выглядят подобно финским озерам с их гладкой поверхностью, отражающей небо.
К общественным зданиям зодчий всегда испытывал особый интерес. Аалто считал, что в прежние эпохи храмы, соборы, форумы, театры и дворцы увековечили стремление человека к красоте и духовному совершенству. Они заставляют ощутить историю в большей мере, чем произведения всех других искусств.
Первой постройкой нового центра Хельсинки и одновременно одной из последних построек Аалто стал дворец конгрессов «Финляндия». Главный его корпус был закончен в 1971 году, а крыло — весной 1975 года. Дворец расположен в парке Хесперия, и вне окружающей среды невозможно до конца оценить достоинства этого здания. Увенчанный глухой башней главного зала, дворец вытянулся вдоль побережья залива Тёёлё. Со стороны залива здание смотрится подобно утесу, нависшему над морем, с вершины которого распахивается вид на город, окрестные леса и морские просторы. Дворец выглядит естественным и даже необходимым дополнением окружающего пространства, плотью от плоти финского ландшафта. Облицовка белым мрамором придает зданию не только особую торжественность. Благодаря этому с противоположной стороны залива Тёёлё сооружение четко выделяется на фоне темно-серого здания парламента и темно-красного фасада Национального музея.
Криволинейные стены дворцового крыла, обращенного на проспект Маннергейма, выглядят, казалось бы, несколько странно. Однако если присмотреться, то становится ясно, что каждая ниша в стене — это своеобразное отражение деревьев — «зеленой скульптуры» — на плоскость фасада. Такая неожиданно найденная связь архитектуры с окружающей средой — еще одна дань глубокого уважения Аалто финской природе.
Дворец «Финляндия» включает в себя большой зал на 1700 мест, малый концертный зал на 350 человек, ресторан на 300 мест, фойе и служебные помещения. Крыло предназначено исключительно для проведения совещаний и конгрессов. Здесь устроен зал примерно на 350 человек, который может разделяться на две самостоятельные части, имеются также помещения для секретариата и пресс-центра. Аалто и здесь остается верен себе, и ни сложный состав помещений, ни применение современных материалов и конструкций не останавливают его. В результате архитектор создает удивительную по пространственному эффекту систему трех фойе и замечательный по красоте большой зал. Это типичный для Аалто асимметричный амфитеатр, в котором все элементы — и отдельные сектора партера, и рисунок балкона, и пластика потолка и стен — с необычной силой устремлены к центральной точке — сцене.
Залы дворца оборудованы специальными подвижными экранами, которые позволяют «настраивать» помещения на звучание различных музыкальных инструментов или голосов во время концертов и выступлений. Большой зал облицован деревом и белым мрамором. В отделке помещений использованы также мрамор, красное дерево, медь, керамика.
Дворец «Финляндия» — место проведения многих международных и национальных конгрессов, конференций и симпозиумов. Летом 1975 года здесь состоялось историческое Совещание по безопасности и сотрудничеству в Европе. «Финляндия» — это и центр музыкальной жизни Хельсинки. В залах дворца звучит симфоническая и джазовая музыка, проводятся популярные у меломанов Хельсинкские недели.

Храм лотоса в Нью-Дели

Огромный бахаистский храм в Нью-Дели, построенный в 1980–1986 годах, известен сегодня как один из наиболее красивых храмов Индии. Обычно его называют храмом Лотоса — из-за того, что он действительно построен в форме огромного, высотой более 40 м, белоснежного цветка лотоса — универсального символа всех традиционных религий Индии.
Индию, которая давно пользуется репутацией «страны чудес», трудно чем-нибудь удивить. Но, построенный уже на излете XX века, храм Лотоса, даже по мнению избалованных чудесами индийцев, стал в один ряд со многими выдающимися постройками древности. Его называют «Тадж-Махалом современной Индии». Это одна из наиболее ярких архитектурных достопримечательностей Нью-Дели.
Храм Лотоса является одним из семи бахаистских храмов, построенных на разных континентах земного шара. Он сооружен на пожертвования бахаистов всего мира и обошелся приблизительно в 100 миллионов индийских рупий.
Храм построен из белого мрамора, доломита и бетона. Фантазия зодчего (им был Фариборз Сахба, канадский архитектор иранского происхождения) придала ему вид наполовину распустившегося лотосового цветка. Любопытно, что храм проектировался на компьютере, и все расчеты заняли два с половиной года.
Двадцать семь белых лепестков гигантского цветка, расположенные в три ряда, поднимаются над зеркальной гладью воды. Храм окружен девятью бассейнами, призванными создать впечатление, что храм подобно цветку лотоса стоит на воде. Одновременно эти девять бассейнов символизируют девять путей верующего бахаита. Впрочем, вход в храм открыт для каждого, независимо от его веры, национальности или касты.
Храм Лотоса является уникальным архитектурным сооружением, в котором нет ни одной прямой линии. Его центральный зал, напоминающий яйцо диаметром 75 м, рассчитан на одновременное пребывание 1300 человек. Никаких священнослужителей у бахаитов нет, и все богослужение сводится к индивидуальным или совместным молитвам — «беседе с богом». Здание обеспечено уникальной системой «естественной вентиляции»: прохладный воздух, проходя через бассейны с водой и фундаменты, поступает в зал снизу, а нагретый выходит через отверстие в куполе.
Сегодня храм Лотоса стал одной из популярных туристских достопримечательностей Нью-Дели. Ежегодно его посещает около одного миллиона человек.

Музей Гуггенхайма в Бильбао

Испанский город Бильбао, центр беспокойной Страны басков, расположен на побережье Бискайского залива. Долгое время он был славен своими многочисленными соборами и церквами, музеями и художественными галереями. Но в последние годы город украсился новой достопримечательностью, принесшей ему поистине мировую известность, — музеем Гуггенхайма. Тысячи туристов со всего мира пересекают континенты и океаны, чтобы взглянуть на этот шедевр современной архитектуры и познакомиться с богатейшей коллекцией, хранящейся в его стенах.
Это уникальное здание, одетое в стекло и сверкающие на солнце листы титана, расположилось в центре города, на берегу реки Нервион. Оно занимает площадь 32 500 кв. м и лежит на 16 м ниже уровня остальных городских построек. Удивительный футуристический силуэт музея рождает у разных людей самые разные ассоциации: одним постройка напоминает огромную фантастическую рыбину, другим — парусник, третьим — крушение поезда. Здание сравнивают с космическим кораблем, портальным краном, разводным мостом, экзотическим цветком… Но ни одна из этих ассоциаций не способна передать истинное впечатление от постройки, которую даже признанные специалисты называют «величайшим строением современности», «Шартром XX столетия», «самым фантастическим зданием мира».
Проект музея Гуггенхайма в Бильбао разработал в 1993–1997 годах американский архитектор Фрэнк О. Гери. Он родился в Торонто в 1929 году, окончил университет Южной Калифорнии, а затем Гарвардский университет. Его карьера началась в 1950-е годы, причем проектировал он сперва не только здания, но и мебель. Все работы Гери отличаются необычайной зрелищностью.
Долгое время мастер работал по коммерческим заказам. Но по мере того как формировались его художественные пристрастия, он начал создавать собственный мир архитектурных форм. К началу 1980-х годов Гери отошел от частной практики и занялся концептуальными разработками. В его творчестве проявилась особая, деконструктивная, эстетика, в которой специалисты видят отражение нарастающей разобщенности культуры. В 1990 году Гери получил Притцеровскую премию, а спустя девять лет — Золотую медаль Американского архитектурного института. Вершиной творчества Фрэнка Гери стал проект здания музея Гуггенхайма в Бильбао.
Решение о создании нового культурного центра в Бильбао было принято в конце 1980-х годов, когда разрабатывалась программа развития города. В 1991 году городские власти обратились к Международному фонду Гуггенхайма с предложением о постройке музея в Бильбао. Тогда же было подписано соглашение о сотрудничестве, предусматривающее создание регионального филиала фонда Гуггенхайма в Бильбао. Власти города взяли на себя решение земельных вопросов и инвестирование проекта, а также гарантировали музею ежегодные денежные субсидии.
Фрэнк Гери проектировал свое удивительное здание с помощью компьютера. Идея архитектора заключалась в том, чтобы «подвести» город к дверям музея. Весь ансамбль в комбинации с рекой и заполненных водой водоемами выглядит подобно гигантской скульптуре, высящейся на фоне городской застройки. Вода подобно защитному рву опоясывает здание, добавляя дополнительный слой восприятия. А высокий — 50 м в высоту — стеклянный объем центрального атриума служит точкой опоры для окружающих галерей подобно стеблю, от которого в стороны отходят ростки.
Широкие, летящие ступени спускаются вниз, к музейному вестибюлю. Этот прием позволяет нивелировать разницу высот между городским центром и уровнем реки. Большие, похожие на занавесы стеклянные панели обеспечивают залы музея светом и одновременно делают здание практически прозрачным. Находясь в его стенах, испытываешь невероятное ощущение света и пространства.
Здание музея примыкает к мосту Пуэнте-де-ла-Салве — главной транспортной артерии Бильбао. Внимание зрителя, едущего из аэропорта в город, немедленно захватывает вырастающая над рекой асимметричная высокая башня, сияющая золотым светом. Башня зрительно объединяет мост с комплексом музея. Этот прием соответствует замыслу Гери — включить свою причудливую постройку в культурную и визуальную ткань Бильбао. Цель эта была успешно достигнута.
Составленное из группы свободно вырастающих объемов, здание музея одето в тонкие, подобно папиросной бумаге, сверкающие листы титана, теплого оттенка известняк и стекло. Прямоугольные известняковые блоки контрастируют с неправильными, изогнутыми формами стальных, покрытых титаном конструкций. Посетителей музея буквально ошеломляет это сумасшедшее сочетание геометрических фигур из титана и камня снаружи, и центральный атриум из стекла и стали внутри. А экспозиция музея, где хранятся полотна Пабло Пикассо, Жана Миро, Василия Кандинского, в полной мере соответствует авангардистскому облику здания.
После создания музея Гуггенхайма столица Страны басков превратилась в крупный культурный центр, известный далеко за пределами Испании. За последние несколько лет город посетили более четырех миллионов туристов, чтобы полюбоваться шедевром Фрэнка Гери. Сто миллионов долларов, вложенные в строительство «музейного квартала», уже окупились сторицей. И сегодня власти Нью-Йорка, вдохновленные успехом Бильбао, строят у себя новое здание музея Гуггенхайма, которое, как считается, во многом станет репликой шедевра Фрэнка Гери.

Примечания

1 Марониты — последователи особой ветви католической церкви в Ливане и Сирии. Свое название маронитская церковь получила от имени монаха Марона (IV в.). Маронитская церковь — самая многочисленная в Ливане, она объединяет 17 % населения страны.
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