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Аннотация
Модерн – оригинальный, загадочный, а порой и откровенно-чувственный стиль, подчинивший себе изобразительное искусство на рубеже XIX и XX столетий. С этим художественным явлением связано множество знаменитейших архитекторов, живописцев, графиков, мастеров прикладного искусства, но, пожалуй, самыми яркими и самыми значимыми являются имена Антонио Гауди, Густава Климта и Альфонса Мухи. Этим трем авторам и посвящена эта книга, не ограничивающаяся, однако, их творческим наследием в рамках упомянутого стиля, а позволяющая проследить постепенное становление каждого мастера, от самых ранних произведений до зрелых работ.
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Введение 
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Виктор Орта. Особняк Тасселя. Парадная лестница. 1893–1894. Брюссель

«Новый стиль совершенно заполонил Европу и сделался космополитичен, как вагон Норд-Экспресса, в один день пробегающий Германию, Бельгию и Францию.»
Сергей Дягилев.


Стиль модерн — самый многоликий и самый изысканный среди всех художественных направлений рубежа XIX–XX веков. В живописи, скульптуре и графике он существовал параллельно с импрессионизмом, фовизмом, кубизмом, немецким экспрессионизмом. В архитектуре же и декоративно-прикладном искусстве он доминировал, демонстрируя самые разные свои грани. И по сию пору творчество ведущих мастеров модерна вызывает неугасающий интерес у широкой публики.
Временные рамки эпохи модерн определяются всего несколькими десятилетиями — с 1880 годов до середины 1910-х, до начала Первой мировой войны. Но, несмотря на столь кратковременное существование, многим специалистам модерн видится последним большим и всеобъемлющим стилем в истории искусства, затронувшим художественную жизнь не только Европы, но и Нового Света.
Стиль модерн — русский вариант названия данного течения. Он ведет свое происхождение от английского термина «modern style» («новый стиль»), применявшегося по отношению к новым тенденциям в искусстве, впрочем, во французском языке «modern» тоже означает «современный». Во Франции и Бельгии этот стиль был известен как ар-нуво («новое искусство»), благодаря названию магазина и художественного салона «Maison De L’Art Nouveau», открытого в Париже в 1895 году коммерсантом Зигфридом Бингом (1838–1905). В Австрии, Чехии, Польше его называли Сецессион, по аналогии с возникающими объединениями художников, стремившихся уйти от академической догмы в изобразительном искусстве. В Германии также существовали свои подобные объединения — «Сецессионы», но поскольку в Мюнхене издавался в те поры журнал «Die Jugend» («Юность»), посвященный современному искусству, то в немецком варианте «модерн» звучит как «югендштиль» (или «югендстиль»). В Италии его определяли как «стиль либерти» — по названию филиала английского магазина, торговавшего в Милане произведениями восточного искусства. В Финляндии, Швеции, Норвегии новый стиль принял форму национального романтизма, как отчасти это произошло и в России. В Америке же он был связан с именем знаменитого мастера Луиса Комфорта Тиффани (1848–1933), работавшего в области декоративно-прикладного искусства, и превратился в «стиль Тиффани».
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Эмиль Галле. Ваза с растительными мотивами
Эмиль Галле был уверен, что мастеру прикладного искусства необходимо хорошо разбираться в ботанике и геологии. Помимо этих увлечений он был неутомимым новатором в области технологии производства художественного стекла.

«Цель моей работы: изучение природы, любовь к искусству природы и необходимость выражать то, что чувствуешь в своем сердце».
Эмиль Галле


Перечень упомянутых выше стран свидетельствует о том, что идея обновления искусства и стремление к созданию некоего нового единого стиля параллельно зарождались и развивались в разных уголках Европы. Однако парадоксальным становится тот факт, что, мечтая об обновлении, модерн зачастую обобщал опыт всего предыдущего художественного развития мировой культуры — демонстративно выступая против эклектики, преобладающей во второй половине столетия, в первую очередь в архитектуре, сам модерн, делая шаг вперед, черпает вдохновение в наследии древних цивилизаций Египта, Месопотамии и архаической Греции, средневековых романики и готики, Дальнего и Ближнего Востока, по-своему переосмысляя и обыгрывая заимствованные мотивы.
Не нова была и пропагандируемая многими представителями этого стиля концепция синтеза искусств, которая активно обсуждалась еще в предшествующую эпоху романтизма. Данная идея прослеживалась уже в середине века и в творчестве англичанина Уильяма Морриса (1834–1896), ремесленника, художника, поэта и социалиста, которого нередко называют предтечей стиля модерн. Будучи приверженцем философских взглядов искусствоведа Джона Рёскина (1819–1900), прославлявшего эстетический принцип единства Красоты и Добра и утверждавшего, что предметный мир, окружающий общество, может влиять на его моральное состояние, Моррис стал родоначальником движения «Искусств и ремёсел», организованного по типу ремесленных гильдий Средневековья. И Рёскин, и Моррис призывали вернуться к ручному труду в противовес промышленному производству и работать так, как это делали средневековые мастера, создавая предметы ежедневного обихода, функциональные, но в то же время красивые. Моррис часто обращался к использованию повторяющегося растительного орнамента в своей продукции, а его единомышленник Артур Макмердо (1851–1942) применял изысканные, волнообразные узоры в книжной графике. Эти художественные приемы впоследствии станут основополагающими для развития стиля модерн.
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Клара Дрисколл. Мастерская Тиффани. Настольная лампа со стрекозами. 1900–1906. Институт искусств Чикаго
Луис Тиффани изменил традиционную технику соединения отдельных кусков стекла, благодаря чему смог составлять мельчайшие детали и создавать объемные формы. Не так давно специалистами было выяснено, что дизайн многих ламп и абажуров, выходивших из мастерской Тиффани, принадлежит авторству одной из его сотрудниц по имени Клара Дрисколл.
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Уильям Моррис. Филипп Уэбб. Красный дом. 1859. Лондон
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Анри ван де Велде. Мебельный гарнитур для дома «Блуменверф». 1895. Музей Брёхана, Берлин
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Артур Макмердо. Титульная страница книги «Церкви Рена в Сити». 1883. Музей Виктории и Альберта, Лондон

Идея синтеза искусств найдет свое прямое воплощение в знаменитом «Красном доме» Уильяма Морриса, который он спроектировал для себя и своей семьи вместе с архитектором Филиппом Уэббом (1831–1915), а к оформлению интерьеров привлек друзей-художников, членов «Братства прерафаэлитов» — Эдварда Бёрн-Джонса (1833–1898) и Данте Габриэля Россетти (1828–1882). Моррис также сам разрабатывал эскизы для обоев, набивных тканей, шпалер, мебели, украсивших дом.
Его примеру последует, спустя три десятилетия, лидер бельгийского модерна Анри ван де Велде (1863–1957), построивший для себя близ Брюсселя особняк «Блуменверф» (1895–1896), для которого он не только спроектировал все функциональные элементы, от столовых приборов до дверных ручек, но и продумал эскизы одежды для своей семьи, в том числе платьев для жены, цвет и орнамент которых перекликались с оформлением комнат дома.
В дальнейшем подобный принцип художественного единства всех элементов предметно-пространственной среды будет преобладать в творчестве многих мастеров модерна, и главные герои данной книги, как мы увидим, не станут исключением.
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Карло Бугатти. Стул «Кобра». 1902. Музей искусств Карнеги, Питтсбург

Вслед за социалистом Моррисом в эпоху модерна все чаще будут раздаваться голоса о необходимости стирания границ между элитарным и массовым искусством. Не только высшие сословия и богатые люди должны иметь возможность окружать себя прекрасными предметами быта, красота должна быть доступна всем. Но ручное производство, столь превозносимое Моррисом, в итоге оказывалось слишком дорогостоящим, и широчайшему распространению модерна поспособствовало производство промышленное, прекрасным примером чему служат массово тиражировавшиеся работы Альфонса Мухи, созданные им в парижский период его творческой деятельности. Более того, в распространении новых визуальных образов сыграли большую роль и многочисленные Всемирные выставки, проводившиеся в самых разных городах Европы и Америки в XIX столетии. Все ведущие мастера в области искусства будут представлять на них свои страны. Но не станем забывать и о том, что к числу самых знаменитых памятников эпохи модерн принадлежат все же индивидуальные, «штучные», проекты особняков, интерьеров и созданных для них скульптурных и живописных произведений.
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Анри ван де Велде. Дом «Блуменверф». 1895–1896. Уккель

«Наши корни в глубине лесов, на берегах ручьев, в болотных травах».
Эмиль Галле. Девиз на дверях здания «Школы Нанси»


[image: ]
Виктор Орта. Особняк Тасселя (Отель-Тассель). 1893–1894. Брюссель
Фасад дома, построенного по заказу ученого Эмиля Тасселя, выглядит довольно традиционно, однако его внутреннее оформление новаторское для своего времени. Центральным элементом интерьера стала открытая парадная лестница, перила которой напоминали витые виноградные лозы и цветочные стебли. Использованный здесь мотив извилистой линии повторялся в рисунках на стенах и мозаиках на полу, в дверных стеклах и потолочных окнах. Ныне здание включено в Список Всемирного наследия ЮНЕСКО.

«Мы должны смотреть на это сооружение как на реликвию, однажды оно станет местом паломничества, к нему будут обращаться, чтобы понять архитектуру, которую оно породит».
Сандер Пьерон об особняке Тасселя
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Эктор Гимар. Наземный вестибюль метрополитена. 1898–1901. Париж
Стиль модерн в Париже порой называли «стилем Гимар» или «стилем метро».

«Наша цель – создать остров спокойствия в нашей собственной стране, который среди радостного гула искусства и ремесел был бы рад приветствовать всех, кто исповедует веру в Рёскина и Морриса».
Йозеф Хоффман


Бытует мнение, что для утверждения нового стиля стали определяющими несколько конкретных событий, произошедших в начале 1890-х годов. Открыла эпоху модерна публикация в Лондоне рисунков молодого британского художника-графика Обри Бёрдсли (1872–1898) в дебютном номере журнала «The Studio» в 1893 году. Именно его работы впервые демонстрируют те особенности графических решений, что станут характерными для модерна. Под их влиянием окажутся в дальнейшем многие художники, в том числе и в России. Так русский мастер Николай Кузьмин говорил, что Бёрдсли отделил свет от тьмы. Белый цвет бумажного фона — свет, черная тушь — тьма, и между ними нет никаких полутонов. Линия приобрела изысканную выразительность и силу. Так началась новая эра в искусстве графики. Но и в случае с Бёрдсли не обошлось без воздействия творчества Уильяма Морриса и прерафаэлитов, приправленного интересом юноши к японской гравюре. В формировании модерна значение непривычной для европейца художественной манеры японцев, с ее четкой силуэтной линией, локальными цветами, плоскостностью и декоративностью изображения, сложно переоценить. Для искусства второй половины XIX века, когда Страна восходящего солнца уже открыла свои границы для чужеземцев, и в Европу мощным потоком хлынула оттуда экзотическая художественная продукция, стало даже модным такое течение, как «японизм».
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Эктор Гимар. Кастель Беранже. 1898. Париж
Здание многоквартирного дома было заказано Гимару богатой вдовой Анной-Элизабет Фурнье. Сам архитектор переехал в одну из квартир и перенес туда же свою мастерскую. Парижане шутливо называли «Кастель Беранже» — «Кастель Деранже», то есть «беспорядочный», за необычный внешний облик его фасадов.

«Все созданные руками человека изделия, среди которых мы живем, будут в гармонии с природой».
Уильям Моррис
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Рауль-Франсуа Ларш. Лои Фуллер в «Танце огня». Ок. 1897. Частное собрание
Лои Фуллер считается основоположницей танца в стиле модерн. В своих номерах она использовала струящиеся ткани, которые эффектно развевались не только за счет движения танцовщицы, но и благодаря потокам воздуха, идущим из специального люка.

Одновременно с рисунками Бёрдсли в Англии в Брюсселе появляются первые здания и интерьеры в новом стиле. В 1893 году архитектор Поль Ханкар (1859–1901) начал строительство собственного дома — «Дома Ханкара». Вместе со знаменитым отелем Тасселя, спроектированным его однокурсником по королевской Академии изящных искусств Виктором Орта (1861–1947), его причисляют к первым двум сооружениям, построенным в стиле модерн. Именно Орта в особняке Тасселя использовал впервые в архитектуре своего времени мотив изогнутой линии — характернейший прием для стиля модерн. Он создал уникальное здание, в котором разработанные им эскизы ковров, мебели, дверных ручек находились в неразрывном стилевом единстве. Творчество Орта во многом повлияет и на парижского архитектора Эктора Гимара (1867–1942), прославившегося, в первую очередь, оформлением в стиле ар-нуво входных павильонов метрополитена в столице Франции.
Стоит отметить, что именно в Бельгии впервые был использован и сам термин «новое искусство» («L’Art Nouveau»). Он возник на страницах журнала «Современное искусство» («L’Art Moderne»), издаваемого в Брюсселе с 1881 года. В 1894 году этот термин провозгласит программным в своем творчестве уже упоминавшийся нами Анри ван де Велде. Именно ему принадлежит знаменитый лозунг «Назад к природе», ставший одним из главных девизов «нового стиля».
В 1894 году Анри ван де Велде опубликовал брошюру «Le Déblaiement d’Art» («Художественное оформление»), в которой он декларировал важность и ценность декоративного искусства, не уступавшего, по его мнению, в своем значении так называемым благородным искусствам — живописи, скульптуре, архитектуре. Здесь же он акцентировал и важность общей стилевой гармонии в любой декоративной работе.
Последним событием в этой череде опорных точек для продвижения нового стиля стало открытие в Париже галереи Зигфрида Бинга, который популяризовал стиль ар-нуво и сделал его известным широкой публике. Интерьеры его «Maison de l’Art Nouveau» оформил ван де Велде, а Тиффани создал для них витражи. Помимо произведений восточного искусства здесь можно было увидеть изделия из керамики и стекла, мебель и ткани мастерской Уильяма Морриса, продукцию Эмиля Галле и Рене Лалика, работы художников группы «Наби» Пьера Боннара и Эдуара Вюйара, произведения Анри де Тулуз-Лотрека и норвежца Эдварда Мунка. В рекламных проспектах было заявлено, что цель существования «Дома Нового Искусства» — борьба с эклектизмом и дурным вкусом, царящими в домах парижан, и прививание им новых взглядов на обыденные вещи. Как уже отмечалось, преображение жизни средствами искусства — одна из основных идей эпохи модерн.
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Рене Лалик. Женщина-стрекоза. Корсажная брошь. 1897–1898. Музей Галуста Гюльбенкяна, Лиссабон
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Герман Обрист. «Цикламен», или «Удар бича». 1895. Городской музей, Мюнхен
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Коломан Мозер. Ранняя весна. Иллюстрация к стихотворению Р.-М. Рильке. 1901. Музей декоративно-прикладного искусства, Вена
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Коломан Мозер. Рекламный плакат мебельной компании «Jacob & Josef Kohn» для России. Ок. 1904. Музей декоративно-прикладного искусства Вена

Если говорить о главных визуальных характеристиках нового стиля, то его отличительными чертами стали извилистая прихотливая линия, асимметрия, плавное перетекание одной формы в другую, приглушенные цветовые оттенки и богатая орнаментация. Орнамент становился органической частью предмета, графического изображения, архитектурного сооружения, а его ритм организовывал движение линий и форм. В живописи, графике и декоративных росписях изображение утрачивало объем, часто превращаясь в пятно или силуэт, при этом фон становился столь же значимым, что и центральный образ.
Архитектура модерна нередко выстраивалась по принципу «от внутреннего к внешнему» — сначала проектировались внутренние помещения, а затем, исходя из внутренней планировки, формировалось пространственное решение дома, что в дальнейшем отражалось и на его внешнем облике. Подобный подход привел к появлению асимметричных зданий с необычными формами и элементами конструкции. Определенным подспорьем для архитекторов модерна стали новые строительные материалы, такие как железобетон, дававший возможность создавать сложные криволинейные формы.
В мировоззрении эпохи модерн преобладала идея единства всего живого, поэтому ведущую роль играли в орнаменте и в декоративных деталях элементы, заимствованные из мира природы — царства растений, животных, птиц, подводного мира. В 1895 году ученый-натуралист и художник-декоратор Герман Обрист (1862–1927) создал вышивку с изображением петлеобразно изогнутого стебля цветка цикламена. Критики окрестили эту стилизованную изогнутую линию «ударом бича». Постепенно она становится основным признаком «нового стиля» и повторяется в излюбленных мотивах мастеров модерна — морской волне, растениях с длинными стеблями и бледными цветками, таких как лилии, кувшинки, ирисы и орхидеи, в образах прекрасных женщин с длинными, струящимися волосами и развевающимися одеждами, грациозных насекомых и птиц — стрекоз, бабочек, павлинов, ласточек, лебедей. Порой природные элементы сплавлялись в причудливые сочетания, порождая изображения новых фантастических существ (Рене Лалик «Женщина-стрекоза»). Тяготение ко всему таинственному и сказочному было характерно для модерна. Поэтому так часто будут встречаться в произведениях искусства образы ундин, сирен, сфинксов, персонажей из национального фольклора. Модерн был во многом созвучен символизму в литературе и музыке, в целом в нем чувствовался привкус декаданса и общего «упадочнического» настроения fin de siècle (конца века). Недаром иногда говорят, что модерн — это не художественный стиль, а стиль жизни.
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Обри Бёрдсли. «Я поцеловала твой рот, Иоканаан…» Иллюстрация к французскому изданию пьесы О. Уайльда «Саломея». 1893. Музей Виктории и Альберта, Лондон

Чувственные и смелые иллюстрации, созданные художником к скандальной пьесе Оскара Уайльда «Саломея», сделали его одним из самых популярных графиков конца XIX века. Сама же пьеса породила огромный всплеск интереса к образу Саломеи в различных произведениях рубежа веков.
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Поль Ханкар. Дом Ханкар. 1893. Брюссель

Близкое к природе стилистическое начало ар-нуво называют органическим или флоральным, и именно таким представляет себе модерн широкая публика. Однако были у него и иные грани, которые демонстрировало преимущественно искусство шотландских и австрийских мастеров начала ХХ столетия. В нем будет прослеживаться тяготение к геометризованным четким формам, которое переродится впоследствии в стиль ар-деко и отчасти найдет продолжение в конструктивизме и функционализме. В первую очередь здесь необходимо назвать имя шотландца Чарльза Макинтоша (1868–1928). Его работы в области декоративно-прикладного искусства геометричны и функциональны, имеют стройные пропорции с преобладанием вертикальных линий и не обременены излишним декором. Им свойственна аскетичная, но изысканная простота. Подобный, «конструктивный», стиль Макинтош использовал преимущественно в своих графических произведениях и в дизайне интерьеров, в архитектуре проявляя себя скорее как неоромантик, склонный к рационализму. Его деятельность была связана с таким художественным направлением в Шотландии, как «Школа Глазго», объединившим несколько творческих союзов — «Glasgow Girls», «Glasgow Boys» и «The Four». В последний, сложившийся в начале 1900-х годов, входили Макинтош и его супруга Маргарет Макдональд, Джеймс Макнейр и его жена Фрэнсис Макдональд (сестра Маргарет). Их интересовало кельтское искусство, движение «Искусств и ремёсел» и искусство Японии. Творчество Макинтоша, и отчасти «Школы Глазго», оказало влияние не только в Англии, но и в других странах. Под воздействием прямых линий мебели Макинтоша даже «флоралист» Виктор Орта заявлял: «Я отошел от цветов и листьев и занялся стеблями и палками». Показ работ Чарльза Макинтоша и Маргарет Макдональд с огромным успехом прошел в 1901 году в венском «Сецессионе». Здесь их увидел великий князь Сергей Александрович, пригласивший шотландцев в Москву, где в 1903 году они поучаствовали в Московской выставке архитектуры и художественной промышленности.
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Йозеф Хоффман. Кресло с регулируемой спинкой. Sitzmaschine. Ок. 1905. Музей декоративно-прикладного искусства, Вена
Форма этого кресла была столь нестандартной для своего времени, что у него появилось свое название — «Устройство для сидения» («Sitzmaschine»).
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Эмиль Галле. Кровать «Рассвет и сумерки». 1904. Музей «Школы Нанси», Нанси
Рассветный час олицетворяет изображение двух насекомых-поденок, набранное в технике маркетри и украшающее изножье кровати, образ сумерек в изголовье представляет собой ночной мотылек, распростерший крылья над вечерним пейзажем.

Наиболее полно геометрическое направление модерна получило развитие в творчестве «Венских мастерских» — работах Йозефа Хоффмана (1870–1956) и его «дощатом стиле». В 1903 году художник Коломан Мозер (1868–1918) и архитектор Йозеф Хоффман, на тот момент члены Венского сецессиона, основали «Венские мастерские», целью которых было развитие прикладных и декоративных искусств. Их творческими установками стали отказ от цветочных мотивов и извилистых линий ар-нуво и утверждение прямоугольной эстетики, пример которой демонстрировали близкие по духу мастерские в Германии и Великобритании, а также работы Макинтоша. Подобно движению «Искусств и ремёсел» в «Венских мастерских» стремились усилить роль художников, которые вместе с тем были и мастерами ремесла, соединявшими в своей деятельности навыки ручного труда с дизайнерским мышлением. Новые тенденции в архитектуре, в русле которых работал Йозеф Хоффман, нашли отражение в мебели, выпускавшейся мастерскими. Она отличалась строгими, четко заданными по вертикали и горизонтали контурами, гладкими поверхностями и линеарным орнаментом. Геометрические формы — прямоугольники, сферы, круги и знаменитый «хоффмановский квадрат», использовались не только в мебели, но и в керамике, ювелирных украшениях, узоре тканей и графическом орнаменте. Простой конструктивный стиль, в котором их изготавливали, называли «венским современным стилем».
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Ренни Чарльз Макинтош. Интерьер холла в особняке Хилл-Хаус. 1902–1904
Частный особняк Хилл-Хаус в пригороде Глазго — самое известное творение Макинтоша.
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Йозеф Хоффман. Дворец Стокле. 1905–1911. Брюссель

«На месте флигельков восстали небоскребы, и всюду запестрел бесстыдный стиль модерн».
Валерий Брюсов о Москве


Подобного рода художественно-ремесленные мастерские стали отличительной чертой эпохи модерн. Во Франции существовала «Школа Нанси», члены которой работали преимущественно в характерном для ар-нуво флоральном стиле.
Еще в 1874 году мастер стеклоделия и проектировщик мебели знаменитый Эмиль Галле основал в своем родном городе Нанси стекольную фабрику и при ней школу для будущих мастеров. А в 1901 году группа художников создала в столице Лотарингии «Местное объединение промышленных искусств». Представители этого объединения называли себя «союзом ремесленников», следуя эстетической теории Уильяма Морриса. Мастера Нанси стремились возродить ремесленные традиции старой Лотарингии и ручного труда, но при этом отразить идеи ар-нуво. Они изображали на своих изделиях — мебели, стекле, керамике — характерные для модерна природные мотивы — фениксов и павлинов, розу, папоротники, а также лотарингский шестиконечный крест — символ их земли.
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Федор Шехтель. Здание Ярославского вокзала. Фрагмент майоликового панно. 1902–1904. Москва

Национальная специфика проявлялась в искусстве модерна во многих странах, в том числе и на русской почве. Стремление к созданию неорусского стиля было характерно для деятельности знаменитого Абрамцевского кружка, в котором принимали участие такие художники, как Михаил Врубель, Аполлинарий и Виктор Васнецовы, Михаил Нестеров, Елена и Василий Поленовы и многие другие. В подмосковной усадьбе предпринимателя и мецената Саввы Мамонтова в Абрамцево были организованы мастерские традиционных художественных ремесел, где, к примеру, пробовал свои силы в керамике Михаил Врубель.
Княгиня Мария Тенишева в своем владении Талашкино под Смоленском тоже поставила себе целью возродить крестьянские художественные ремёсла. Тенишева и приглашенные ею художники организовали учебные и художественно-промышленные мастерские: резную, эмальерную, вышивальную и гончарную, которыми руководил живописец и архитектор Сергей Малютин.
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Федор Шехтель. Здание Ярославского вокзала. 1902–1904. Москва
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Сергей Малютин. Теремок. 1901. Флёново
Небольшой бревенчатый дом искусно украшен резьбой по мотивам русских былин. В интерьере можно увидеть мебель и изразцы, созданные по эскизам Малютина, а также другие предметы, выполненные в мастерских Талашкино.

Княгиня Тенишева писала: «Мне давно хотелось осуществить в Талашкине еще один замысел. Русский стиль, как его до сих пор трактовали, был совершенно забыт. Все смотрели на него как на что-то устарелое, мертвое, неспособное возродиться и занять место в современном искусстве». В деревне Флёново, неподалеку от Талашкино, находится здание художественной мастерской Тенишевой, а также две постройки в псевдорусском стиле с элементами модерна — изба «Теремок», возведенная по проекту Малютина в 1902–1903 годах, и Храм Святого Духа, созданный по проекту Малютина, княгини Тенишевой и Ивана Барщевского в 1902–1905 годах. Церковь была украшена мозаикой по эскизам художника Николая Рериха.
Своя церковь, Спаса Нерукотворного, была построена и в Абрамцево в 1881–1882 годах. Над проектом сначала работал Василий Поленов, а затем Виктор Васнецов, вдохновляясь памятниками древнерусского зодчества. Нередко это сооружение называют первым образцом русского модерна в архитектуре. В оформлении наружного и внутреннего убранства храма помимо Васнецова и Поленова принимали участие Репин, Врубель, Антокольский и члены семьи Мамонтовых.
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Ипполит Претро. Доходный дом Т.Н. Путиловой. 1906–1907. Санкт-Петербург
Так называемый Дом с совами — образец «северного модерна», характерного для архитектуры Швеции, Финляндии, Норвегии, а на территории России — преимущественно Санкт-Петербурга. Здания имеют более «суровый» характер, напоминая о северной природе. Зодчие использовали в их отделке грубый камень, гранит и штукатурку, создавая впечатление скал, гротов, лесов, населенных совами, волками, медведями, а порой и сказочными существами.
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Федор Шехтель. Особняк С. Рябушинского. 1900–1903. Москва
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Федор Шехтель. Особняк С. Рябушинского. Вид парадной лестницы.
В интерьере царит мир образов, связанных с водной стихией — лестница напоминает волну, освещающая ее внизу лампа — медузу, мозаичный узор пола — легкую зыбь на воде, потолочная лепнина — заросший пруд с растениями, по которым ползут улитки.

Стиль модерн с неорусским уклоном прослеживался не только в частных, но и в общественных постройках, примером чему служит здание Ярославского вокзала в Москве, новый облик которого был придуман прославленным архитектором Федором Шехтелем в первые годы ХХ века. В нем доминируют элементы древнерусской архитектуры, творчески переработанные мастером, благодаря чему возникает образ, напоминающий нечто среднее между теремом и крепостью — северные ворота в Москву. «Северный» характер имеет и декор, использованный в керамической облицовке и рельефах вокзала — мотивы елей, сосновых ветвей с шишками, ягод лесной земляники. Скульптурный фриз и майоликовые вставки выполнялись по собственноручным рисункам Шехтеля в абрамцевской мастерской.
Однако самая знаменитая постройка, как в творчестве Шехтеля, так и в истории русского модерна в целом, — особняк Степана Рябушинского в Москве, классический образец ар-нуво, где все детали экстерьера и интерьера подчинены общей идее синтеза искусств и демонстрируют знакомые по произведениям западных мастеров мотивы, заимствованные из мира органической природы.
Если же вернуться к неорусской ветви модерна, то стоит отметить, что ее присутствие прослеживается не только в архитектуре, но и в декоративно-прикладном искусстве, а также графике и, в первую очередь, в известных иллюстрациях художника Ивана Билибина к русским сказкам, в которых центральная композиция всегда будет обрамлена фризом с самыми разнообразными декоративными орнаментами.
Для русского модерна было характерно тесное переплетение разных жанров и видов искусства. Стремление представителей Серебряного века к организации определенной «художественно-романтической» среды проявилось в столь ярком явлении, как «Русские сезоны», заявившем о себе на весь мир в начале ХХ столетия. Балетные постановки антрепренера Сергея Дягилева, в которых соединялись театр, музыка, искусство костюма и декораций, называли «утонченной стилизацией модерна». С Дягилевым было связано и знаменитое объединение «Мир искусства», без которого также немыслим русский модерн, и в состав которого входили такие художники, как Лев Бакст, Константин Сомов, Александр Бенуа, Валентин Серов и многие другие.

«В противовес прежней традиции я признаю ядром всех художественных устремлений нашей эпохи страстную жажду новой гармонии и новой эстетической ясности. Следуя этому устремлению, я провозглашаю для прикладного искусства единственный действенный, на мой взгляд, принцип конструирования, который распространяю на зодчество, домашнюю обстановку, одежду и украшения. Я стараюсь изгнать из декоративного искусства все, что его унижает, делает бессмысленным, и вместо старой символики, утратившей всякую эффективность, я хочу утвердить новую и столь же непреходящую красоту».
Анри ван де Велде


«Я всегда стремился увековечить красоту в дереве, камне, стекле или керамике, в живописи или акварели, используя все, что казалось наиболее подходящим для выражения красоты, – это было моим кредо».
Луис Комфорт Тиффани


Накануне Первой мировой войны искусство модерна, прежде всего в области архитектуры, сменило свою пластичность и любовь к извилистой линии на конструктивную ясность, простоту, рациональность и аскетизм, свойственные уже некоторое время работам представителей «Школы Глазго» и «Венских мастерских». В рамках модерна возникло свое классицистическое направление, противопоставлявшее себя ранним идеалам ар-нуво, и многие мастера начали свое движение в этом новом направлении, к примеру Федор Шехтель. Однако ряд специалистов предпочитает определять строгость неоклассицизма как полную альтернативу излишне декоративному и слишком «манерному» модерну, выделяя его в отдельное стилевое течение.
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Василий Поленов. Виктор Васнецов. Церковь Спаса Нерукотворного. 1881–1882. Абрамцево
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Михаил Врубель. Керамическое панно «Принцесса Грёза» на фасаде гостиницы «Метрополь». 1896. Москва
Керамическое панно повторяет масштабное живописное полотно Врубеля, написанное под впечатлением от пьесы Эдмона Ростана «Принцесса Грёза». Впервые пьеса была сыграна на подмостках театра Сары Бернар «Ренессанс» в 1895 году. Актриса в образе главной героини Мелиссанды предстает на плакате Альфонса Мухи 1896 года. В том же году премьера пьесы состоялась в России и имела большой успех.

По окончании Первой мировой войны искусство модерна многим казалось уже устаревшим, на художественной сцене все смелее вступает в свои права авангард. На смену модерну окончательно приходит модернизм.
В данной книге речь пойдет об основных ипостасях модерна, олицетворением которых является творчество трех знаменитых мастеров, живших и работавших на рубеже XIX–XX веков. Архитектура представлена произведениями Антонио Гауди, живопись — полотнами Густава Климта, графика — феерией прекрасных образов Альфонса Мухи. В действительности, искусство этих художников выходит далеко за рамки стиля модерн. Скорее, индивидуальный стиль каждого из них за прошедшее столетие стал «визитной карточкой» модерна.
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Эжен Грассе. Плакат к персональной выставке художника в «Салоне ста». Музей современного искусства, Нью-Йорк

Постройки Антонио Гауди, как никакие другие, явились воплощением каталонского, а шире — испанского, «модернизмо» (так называли стиль модерн на его родине). Подобно другим европейским архитекторам этого направления он обращается за вдохновением к миру органической природы, но оказывается на порядок смелее всех остальных и начинает творить подобно природе, создавая абсолютно фантастические, но при этом предельно функциональные и прочные сооружения. Однако, то что большинству наших современников кажется творением гения, при жизни Гауди далеко не всегда вызывало восторженные отклики.
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Теофиль Стейнлен. Рекламный плакат для кабаре «Черный кот». 1896. Музей Ван Гога, Амстердам
Создается впечатление, что здесь художник с юмором обыгрывает мотив декоративного «нимба», традиционно окружающего симпатичные головки моделей на плакатах Альфонса Мухи.

Безжалостной критике подвергались поначалу и чересчур смелые произведения Густава Климта, которые на сегодняшний день превратили Вену в настоящую Мекку для всех любителей искусства. Ни один другой живописец эпохи модерн не снискал такой славы, при том что этот стиль в целом довольно слабо проявил себя в западной живописи, в отличие от графики, архитектуры и прикладного искусства. Модерн в изводе Климта несет в себе черты, характерные именно для венского Сецессиона с его тяготением к геометризованным орнаментам, которые мастер умело сочетал с извилистой и прихотливой линией ар-нуво. Но и Климт в последние годы своей жизни отступает от привычных для себя принципов, нырнув в буйство ярких цветовых контрастов, свойственных уже новым тенденциям в изобразительном искусстве. Если бы не относительно ранний уход мастера из жизни, неизвестно, в каком направлении продолжило бы развиваться его творчество.
Поразительным образом отличается от легковесного и жизнерадостного парижского ар-нуво времен Belle Epoque (прекрасной эпохи) и позднее творчество Альфонса Мухи, увидевшего для себя с определенного момента новые, мессианские цели в искусстве. Сейчас в это сложно поверить, но на рубеже столетий чешский мастер был несоизмеримо более известен в Европе и Америке, чем Гауди и Климт. В Париже его имя стало нарицательным для определения «нового стиля», а встречавшиеся буквально на каждом шагу изображения хорошеньких девушек в ореоле цветов и круглящихся локонов так и называли — «женщины Мюша». Этот феномен — результат расцвета прикладной печатной графики, пришедшегося именно на конец XIX и начало XX века. Параллельно с Мухой в данной области работали и другие мастера — Эжен Грассе, Теофиль Стейнлен, Поль-Эмиль Бертон, но художник из Моравии не ограничивался лишь графическими работами, проявив свой талант и фантазию в создании скульптуры, ювелирных украшений, интерьеров и произведений декоративно-прикладного искусства. Именно поэтому имя его было в ту пору постоянно на слуху. Подобная многогранность таланта была свойственна и Климту, обращавшемуся к дизайну одежды, ювелирных украшений и интерьеров, и Гауди, разрабатывавшему проект каждого своего здания до мельчайших деталей, таких как форма дверного молотка, вентиляционные решетки, перила лестниц.
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Альфонс Муха. Реклама шампанского «Dry Imperial» от «Moet & Chandon». 1899. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага

Творчество наших героев стало подлинным воплощением того самого синтеза искусств, к которому так стремился стиль модерн, в чей изысканный мир мы предлагаем вам погрузиться.

Глава 1
Антонио Гауди (1852–1926) 
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Антонио Гауди. Фотография. 1878

«Художникам не нужно делать памятников, потому что они уже созданы их трудами…»
Антонио Гауди


Знаменитый в будущем архитектор, Антонио Гауди-и-Корнет родился 25 июня 1852 года на юге Каталонии, в городке Реус, хотя существует предположение, что местом его рождения был близлежащий Риудомс. Отец его был потомственным кузнецом, занимавшимся ковкой и чеканкой по меди, мать происходила из семьи ремесленников. Этот факт определенным образом повлиял на формирование личности Антонио, говорившего впоследствии, что ощущение пространства зародилось в нем именно в мастерской отца.
Стремление к творчеству проявилось у мальчика еще в детстве, и во многом сыграли здесь роль его увлечение миром природы и потрясающая наблюдательность. Вследствие слабого здоровья и рано проявившегося ревматоидного артрита, который будет мучить его всю жизнь, юный Гауди вынужден был воздерживаться от активных игр со сверстниками и часто проводить время в одиночестве. Среди предписаний врачей были длительные прогулки, во время которых Антонио мог погружаться в созерцание природы.
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Антонио Гауди. Фонарь на Королевской площади. 1878. Барселона
Уже здесь проявилось увлечение Гауди природой — придуманные им шестиламповые фонари сродни деревьям с распустившейся кроной.

Формы, заимствованные из мира природы, он будет позднее использовать в своих произведениях, которые станут воплощением органической архитектуры. Четким линиям и прямым углам он предпочитал извилистые линии и обтекаемые очертания, подчеркивая, что в природе прямых линий не существует.
В 1868 году он уезжает в Барселону, где готовится к поступлению в местный университет, чтобы выучиться на архитектора. Однако архитектурное образование получил в барселонской Провинциальной школе архитектуры (1874–1878). Чтобы оплачивать учебу и совершенствовать свое мастерство, Гауди все это время будет работать подмастерьем или чертежником, одновременно изучая ремесла: столярное дело, ковку металлов, скобяные работы и работы по стеклу.
Помогая своему наставнику, архитектору Хосе Фонтсере, с работами в новом городском парке Барселоны (парк Цитадели), Гауди спроектировал служебное здание для так называемого Каскада, с распределительным резервуаром на крыше, обеспечивавшим водой гигантский фонтан и искусственное озеро. Уже в своих ранних проектах молодой архитектор демонстрировал настолько нестандартный подход, что, вручая ему диплом в 1878 году, директор школы сказал, обращаясь к присутствующим: «Перед нами либо гений, либо безумец».
По окончании обучения Гауди начинает получать первые заказы, к примеру, от города Барселона на изготовление фонарей для Королевской площади. Фонарь представляет собой шестирожковый канделябр, помещенный на мраморное основание и увенчанный шлемом Меркурия, символом преуспевающей городской коммерции.
Первым масштабным зданием, спроектированным и построенным Гауди, стал Дом Висенса (Каса Висенс) в Барселоне, заказанный богатым промышленником Мануэлем Висенсом-и-Монтанером, производителем кирпича и керамической плитки. Работая над этим проектом, архитектор вдохновлялся отчасти арабской архитектурой, памятники которой он во множестве видел в Испании. Поэтому стиль данной постройки нередко определяют как неомавританский (или неомудехар). Однако здесь очевидны и иные поиски Гауди в области новых архитектурных форм.
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Антонио Гауди. Каскад в парке Цитадели. 1870-е. Барселона

«Нет ничего придуманного, все изначально существует в природе. Оригинальность — это возвращение к истокам».
Антонио Гауди
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Антонио Гауди. Дом Висенса. 1883–1885. Барселона

«Декор был, есть и будет полихромным. В природе нет ни одного монохромного, полностью однородного по цвету объекта – ни во флоре, ни в геологии, ни в топографии, ни в животном царстве. Более или менее живой цветовой контраст присутствует всегда, и по этой причине мы должны раскрашивать, полностью или частично, любую архитектурную деталь».
Антонио Гауди


В качестве основного строительного материала, наряду с камнем, мастер использовал кирпич, а в декоре применил ту самую глазурованную плитку, что создавалась на заводе Висенса. Благодаря этой плитке дом приобрел яркую расцветку. Вероятнее всего, повторяющееся изображение желтых цветов — бархатцев, которыми украшены изразцы на внешней облицовке здания, являлось персональным пожеланием заказчика. Однако существует и легенда о том, что бархатцы как основной орнаментальный мотив появились благодаря первому впечатлению архитектора, оказавшегося на месте будущей постройки. Ему бросилась в глаза цветущая пальма, вокруг которой росло множество желтых цветов. Изображения пальмовых листьев украсят позднее ажурную металлическую решетку входных ворот и ограды.
Оригинальностью отличался не только экстерьер здания, но и пышное оформление интерьеров, в котором сочетались росписи, лепнина, резьба и керамика — к примеру, в курительной комнате, решенной в ориенталистском стиле, или столовой, украшенной живописными изображениями птиц и растений. Уже к этому моменту для Гауди становится важен принцип собственноручного проектирования всех элементов декора здания и его внутреннего убранства, включая мебель.
Благодаря Висенсу, предоставившему архитектору полную свободу, но все же предложившему использовать в декоре собственную продукцию, керамика с этих пор станет неотъемлемой частью многих творений мастера.
Следующим заказом Гауди стал проект загородной летней виллы для графа Максимо Диаса де Кихано, известной как «Эль Каприччио» («Каприз»). Здесь, как и в Доме Висенса, в обилии использовалась глазурованная плитка, в данном случае декорированная цветами подсолнуха. Очевидно здесь еще и влияние арабской архитектуры — высокая башня над парадным входом в угловой части здания напоминает минарет и придает всему ансамблю особое изящество. Необычным, однако, кажется сочетание богато орнаментированной керамикой башни с почти классическими по форме колоннами входной зоны, на капителях которых изображены голуби, прячущиеся в пальмовых листьях.
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Антонио Гауди. Ограда Дома Висенса
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Антонио Гауди. Дом Висенса. Интерьер курительной комнаты

В 1878 году в жизни Гауди происходит событие, определившее во многом его дальнейшую творческую судьбу — он знакомится со своим будущим покровителем Эусебио Гуэлем-и-Басигалупи. Гуэль стал для Гауди не просто заказчиком, но человеком, безмерно восхищавшимся его талантом и дававшим ему возможность воплощать в жизнь самые смелые и необычные замыслы.
Первой масштабной работой Гауди для Эусебио Гуэля стал проект въездных ворот и нескольких строений в его летней усадьбе в окрестностях Барселоны: дом привратника, конюшня, манеж, ограждение и смотровые площадки. В оригинальном виде сохранилось немногое.
Наибольшее внимание привлекают здесь знаменитые ворота в форме дракона. Угрожающая фигура фантастического существа словно охраняет и защищает вход в поместье Гуэль. Но есть у него и определенное символическое значение — он отсылает нас к образу недремлющего стоглавого дракона Ладона, стоящего на страже мифического Сада Гесперид. Именно в этом саду древнегреческий герой Геракл должен был добыть золотые яблоки. Яблоки он смог похитить, убив дракона, превращенного затем в созвездие. Возможно, именно поэтому в работе Гауди фигура дракона развернута точно на север, и ее очертания напоминают форму созвездия Дракона. Известно, что зодчий проявлял особый интерес к разного рода символике, в том числе слов, цифр или цветов.
Павильоны конюшни, манежа и дома привратника с внешней стороны богато декорированы керамической плиткой и рельефной кирпичной кладкой. Это последние постройки Гауди, в которых прослеживается влияние арабской архитектуры. Дом привратника состоит из трех частей, главная из которых имеет в плане восьмиугольник и завершается невысоким куполом. Конюшни — продолговатое здание со сводами параболической формы. Рядом с ними был выстроен круглый манеж, имеющий верхнюю галерею и купол с окнами, через которые проходит дневной свет. В облицовке фонаря манежа впервые был использован мозаичный декор из битой керамики (тренкадис), который станет в дальнейшем отличительным знаком многих построек Гауди. Считается, что этот прием использовался с давних пор каталонскими крестьянами для украшения домов.
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Антонио Гауди. Дом Висенса. Интерьер столовой
В столовой дома пространство между потолочными балками декорировано богатым резным орнаментом, в котором ярко-красные ягоды вишни переплетались с зелеными листьями. Вверх по стенам вился зеленый плющ, выполненный из прессованного картона так же, как и изображения птиц, снующих по небу среди падающих осенних листьев.

«Человек постоянно находится в процессе творчества. Но человек ничего не создает. Он открывает. Тот, кто стремится постичь законы природы для обоснования своей новой работы, трудится совместно с Создателем».
Антонио Гауди
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Антонио Гауди. Эль-Каприччо. 1883–1885. Комильяс

Для стиля модерн был очень характерен изобразительный мотив подсолнуха, и особой популярностью он пользовался в Англии. Бытует мнение, что Гауди мог увидеть подобный вариант декора на фотографиях в архитектурных журналах. Однако для каталонского мастера, скорее всего, этот мотив имел свою особую символику и собственное значение.
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С 1886 года по заказу Гуэля в центре старой Барселоны, в одном из злачных районов, Гауди возводит для своего покровителя дворец. Несмотря на то что земельный участок для строительства был небольшим, архитектору удалось построить уникальное шестиэтажное здание со сложным внутренним объемом, словно увеличивающим размер помещений. Дополнительную площадь создавала также и терраса, размещенная мастером на крыше дома. С плоской кровли дворца Гуэль можно было по крытой галерее перейти через квартал в старый дом семьи, выходящий на параллельную улицу, этим соседством и объяснялся необычный выбор места для строительства нового особняка. Восемнадцать дымоходов и вентиляционных отверстий, высящихся над крышей здания и облицованных керамической плиткой и другими материалами, во многом стали предвестниками тех скульптурных форм, что украсят впоследствии кровли других творений Гауди. Здесь они стали единственным цветовым пятном во всем экстерьере здания, кажущегося строгим, холодным и неприступным замком, выстроенным из однотонного камня и украшенным железными, рождающими почти агрессивные ассоциации, элементами.
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Антонио Гауди. Ворота с драконом. Усадьба Гуэль. Барселона

Вдоль парадного фасада, выходящего на улицу Каррер-Ноу-де-ла-Рамбла, протянулся длинный прямоугольный эркер с четким ритмом разномасштабных окон. И если ранее Гауди ориентировался на арабскую архитектуру, то в данном случае он обращается к европейскому историческому наследию — готике и Ренессансу.
В сравнении с почти скромным фасадом внутреннее пространство дома отличалось очень оригинальной структурой. Подобно внутренним дворикам итальянских палаццо эпохи Возрождения, организующим центром помещений дворца служил масштабный зал основного этажа. Его объем уходил на три этажа вверх и завершался куполом с небольшими круглыми отверстиями, через которые проникал естественный свет, создавая иллюзию усеянного звездами неба. Ряд исследователей считает, что мастер воссоздал здесь образ некоего «мирового порядка». Подвальные помещения — это ад. Центральная гостиная, объединяющая всю устремленную вверх конструкцию, символизирует одновременно землю и небо, а крыша превращается в волшебный райский сад.
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Антонио Гауди. Павильоны усадьбы Гуэль. Манеж. Барселона
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Антонио Гауди. Дворец Гуэль. 1885–1890. Барселона

Все помещения дворца, как и центральный зал, были отделаны с особой тщательностью и искусно декорированы самыми разнообразными элементами. Царившая в интерьерах роскошь свидетельствовала о богатстве владельца — деревянные детали были инкрустированы фрагментами из черного дерева, черепахового панциря и слоновой кости. Иногда деревянные потолки были украшены накладными листьями из золота и серебра.

[image: ]
Антонио Гауди. Центральный зал дворца Гуэль
Центральный зал дома был не только местом для проведения музыкальных концертов, он служил и местом для молитв. В этом пространстве расположена семейная часовня — совсем небольшая комната, за закрытыми дверями которой скрывается алтарь.

В здании можно увидеть сто двадцать семь колонн различных форм и размеров. В подвальных галереях, где располагались когда-то стойла для лошадей, массивные и прочные опоры, расширяющиеся вверх, были выстроены из кирпича, на других этажах дома возведены каменные колонны, более вытянутые и изящные. В целом же Гауди, проявив изобретательность, использовал во Дворце Гуэль около сорока разных типов колонн.
Для той поры это здание было верхом нестандартной архитектуры. Еще до окончания строительства оно привлекало к себе любопытные взгляды прохожих и даже получило название «вавилонского» дворца. В 1984 году вместе с несколькими другими постройками Гауди оно было внесено в Список Всемирного наследия ЮНЕСКО.
В 1900 году Эусебио Гуэль с помощью Гауди решил воплотить в жизнь свой амбициозный план идеального поселения — выстроить некий город-сад в английском духе, где состоятельные люди приобретали бы себе участки под строительство домов. Парк предполагалось разбить на холме под названием Лысая гора (или Мунтанья Пелада). Однако предложение Гуэля спросом не пользовалось, и на территории парка было возведено только три дома. Причем два из них строились по проектам других архитекторов. В одном поселился в итоге Гауди с отцом и племянницей (к 1912 году родственники скончались).
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Антонио Гауди. Декор столовой дворца Гуэль

«Люди делятся на два типа: люди слова и люди действия. Первые говорят, вторые действуют. Я из второй группы. У меня нет средств, позволяющих выразиться адекватно. Я никому не смог бы объяснить свои замыслы. Я их не конкретизирую. У меня никогда не было времени размышлять о них. Я все время работал».
Антонио Гауди


[image: ]
Антонио Гауди. Вид на крышу дворца Гуэль
Флюгер, венчающий купол центрального зала дворца, украшен фигуркой летучей мыши, имеющей свою символику. Она олицетворяла объединение сторонников независимой Каталонии, к которым принадлежали как Гауди, так и Гуэль. По легенде, изображение летучей мыши украшало руль корабля Хайме I, короля Арагона и графа Барселоны, в XIII веке завоевавшего Валенсию и Майорку. С XVI века летучая мышь стала изображаться на гербах Пальма-де-Майорки, Валенсии и Барселоны, символизируя несгибаемый дух Каталонии.

Но даже то, что удалось построить по проектам Гауди, привлекает теперь множество туристов в Парк Гуэль, ставший общедоступным городским садом в 1922 году.
Слева от входа расположен павильон, предназначенный для администрации, справа — дом привратника. Наряду с Каса Бальо эти здания можно отнести к наиболее сказочным в творчестве Гауди, столь сильно напоминают они пряничные домики, покрытые сахарной глазурью. Виднеющаяся меж ними широкая лестница ведет к особому пространству, называющемуся Гипостильный зал или «Зал ста колонн». Верхняя площадка лестницы украшена символами Каталонии: медальоном с головой змеи и щитом с четырьмя полосами, считается, что это была идея заказчика парка. Здесь же, чуть ниже, можно увидеть образ, ставший ныне символом самой Барселоны (как и храм Саграда Фамилиа) — это знаменитая пестрая «саламандра» Парка Гуэль, являющаяся по замыслу Гауди то ли образом дракона, то ли мифическим змеем Пифоном — хранителем подземных вод. Венчает лестницу углубленная скамья с навесом в виде полусферы, так же как другие части декора, оформленная керамикой.
Гуэль видел свой парк как поселок с удобной инфраструктурой, поэтому архитектор внес в проект строительство рыночной площади, где жители могли бы встречаться и общаться. Нижнюю часть этого пространства, «Зал ста колонн», Гауди выстроил в виде условного греческого храма. Данное сооружение является единственным творением мастера, в котором он обращается к классическому стилю, но на то было особое желание заказчика. Гуэль считал древнегреческую культуру истоком культуры каталонской, поэтому ему были близки классические формы. Установленные здесь восемьдесят шесть псевдодорических колонн поддерживают обширную площадь, при этом те, что идут по внешнему краю, имеют наклонную форму. Вся эта оригинальная конструкция в действительности представляла собой водоочистное сооружение. Дождевая вода, попадавшая на верхнюю площадь, постепенно фильтровалась слоями булыжника и песка и собиралась в специальных резервуарах, установленных над каждой колонной. Затем по тонким трубам, проложенным внутри колонн, вода стекала в находящуюся внизу цистерну. Таким образом, Гауди спроектировал хитроумную систему, которая выполняла функцию дренажа, фильтра и резервуара.
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Антонио Гауди. Вид на крышу дворца Гуэль
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Антонио Гауди. Подвальные помещения дворца Гуэль
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Антонио Гауди. «Дракон» Парка Гуэль

Для декора этого зала мастер использовал битую глазурованную плитку и другие материалы, оставшиеся от строительства. Вместе с Жужолем, одним из своих учеников, он создал из плиточной крошки великолепные коллажи, размещенные в округлых медальонах на потолке, несущих в себе символику небесных светил — солнца и луны. В той же технике исполнена и знаменитая извилистая скамья, обрамляющая верхнюю площадь и являющаяся одновременно и ее своеобразной оградой. В ней зашифрован образ гигантского морского змея. Эргономичная форма скамьи, согласно истории, объясняется тем, что Гауди просил своих рабочих садиться на еще влажную конструкцию, чтобы она приобретала очертания их тел. Декор в технике тренкадис, кажущийся здесь, на первый взгляд, хаотичным, в действительности несет в себе множество разных таинственных символов.
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Антонио Гауди. Витая скамья Парка Гуэль
В Барселоне известна история о двух студентах, которые сидели однажды на скамье в солнечный день. Они утверждали, что как только прозвучали удары церковного колокола, призывающего к чтению католической молитвы «Ангелус», то на фоне разноцветной ленты скамьи под светом солнца слабо проступили слова молитвы: «Angelus Domini nuntiavit Mariae».
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Антонио Гауди. Парк Гуэль. 1900–1914. Барселона

Рядом с большой площадью расположен сложный комплекс подъездных путей для транспорта и дорожек для пешеходов. Пешеходная дорожка нижнего прогулочного яруса проходит под сводами каменного виадука, рождающими ощущение естественного природного обрамления. Колонны, похожие на стволы пальм, растущих в больших кадках, возведены из местного камня и установлены под особым углом, чтобы противодействовать наклону почвы. Каменные опоры других прогулочных виадуков напоминают по форме птичьи гнезда или воронки. Двигаясь по парку против часовой стрелки вокруг главной площади, посетители приходят на необычное для традиционных парков место — Голгофу, на которой воздвигнуты три креста. Первоначально Гауди планировал здесь выстроить часовню.
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Антонио Гауди. Общий вид на лестницу Парка Гуэль

Сразу несколько важнейших построек Гауди были возведены в районе Эшампле, не так давно появившимся на карте Барселоны. Эти здания заставили заговорить о Гауди всю Европу. Три творения мастера, расположенные здесь, являются наиболее оригинальным воплощением стиля модерн не только в Барселоне, но и во всей Испании: Каса Кальвет, Каса Бальо, Каса Мила. Здесь же и поныне достраивается знаменитый храм Саграда Фамилиа.

«Прямая линия принадлежит человеку. Изогнутая линия принадлежит Богу».
Антонио Гауди


Каса Кальвет, пожалуй, самое скромное из всех барселонских зданий Гауди, однако именно за этот проект архитектор был удостоен почетной премии от властей Барселоны в категории лучший проект года в 1900 году. Доходный дом был построен для богатой вдовы и сыновей текстильного промышленника Пере Мартира Кальвет-и-Карбонель. Подвалы и первый этаж отдавались под ведение семейного бизнеса и торговлю, основной этаж — под апартаменты заказчиков, остальные этажи сдавались внаем.
В архитектуре этого строения — главном фасаде и вестибюле парадного входа — мастер обратился к стилю барокко. Но оригинальное решение многочисленных декоративных элементов вновь отсылает нас к неуемной фантазии Гауди. Так округлые пилястры главного входа напоминают деревянные бобины, что использовались тогда в текстильной промышленности, и в этом крылся изящный намек на род деятельности владельцев дома. Оформление балкона-эркера над входом рассказывало об увлечении Пере Кальвета ботаникой, к примеру грибами, разные виды которых изображены в рисунке ажурной решетки. Наряду с С — первой латинской буквой фамилии Кальвет — в скульптурном декоре можно увидеть кипарис — символ гостеприимства, ветви оливы — олицетворение мира, рога изобилия, а также пару голубей как образ семейной любви. По контуру крыши в верхней части здания размещены погрудные изображения святого Петра Мученика — покровителя Пере Кальвета, а также святого Хинеса Римского и святого Хинеса Арльского — покровителей города Вилассар, из которого происходила семья Кальвет.
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Антонио Гауди. Один из каменных виадуков Парка Гуэль
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Антонио Гауди. Гипостильный зал Парка Гуэль
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Антонио Гауди. Дом Кальвет. 1898–1900. Барселона

Особая символика заключалась и в декоре центральной двери. Железный дверной молоток выполнен в форме креста, которым надо стучать по фигурке жука. Кто-то прочитывал здесь идею веры, побеждающей грех, кто-то усматривал ассоциации с битвой между Каталонией и Кастилией. Другие видели в этом изображении жука-скарабея, а значит, человек, входящий в дом, ударяя по нему, подавлял зло, заключенное в скарабее, ибо по поверьям того времени укус такого насекомого вызывал болезнь. Оказавшись внутри, посетитель мог вновь обратиться к вере, читая нанесенную на стену католическую молитву — «Ave Maria Purisima, sens pecat fou concebuda». В цветах Девы Марии — синем и белом — был оформлен выложенный плиткой вестибюль. Здесь располагался огромный лифт, выполненный из дерева и украшенный железной решеткой.
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Антонио Гауди. Эркер на фасаде Дома Кальвет
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Антонио Гауди. Дом Кальвет. Дверной молоток в форме жука

Для этого дома Гауди вновь собственноручно разработал эскизы орнаментов полов, отделки потолков, рисунки обоев и предметов мебели. Мебель для конторских помещений частично до сих пор сохранилась в доме.
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Антонио Гауди. Вестибюль Дома Кальвет

«Своим хорошим пространственным воображением я обязан тому, что я сын, внук и правнук котельщика. Мой отец был кузнецом, и мой дед был кузнецом. Со стороны матери в семье тоже были кузнецы; один её дед бондарь, а другой – моряк, а это тоже люди пространства и расположения. Все эти поколения дали мне необходимую подготовку».
Антонио Гауди


Параллельно с другими работами в 1904 году Гауди берется за перестройку еще одного здания в квартале Эшампле — дома семейства Бальо. Богатый текстильный фабрикант Жозеп Бальо-и-Касановас пожелал снести старый особняк в неоклассическом стиле и возвести на этом месте новый. Однако мастер смог предложить ему иное решение — на основе уже существующего каркаса он создал два новых фасада, полностью перестроил первый и основной этажи и дополнил дом подвалом, шестым этажом и внутренним двориком. Считается, что, начиная именно с Дома Бальо, Гауди не оглядывается более на существующие прежде архитектурные стили, а дает волю собственной фантазии и собственным представлениям о красоте и функциональности архитектурных форм.
И во внутреннем, и во внешнем оформлении этого здания в качестве ведущего мотива преобладают волнистые линии, прямые линии здесь практически отсутствуют. Фантастический во всех отношениях главный фасад дома рождает множество самых разных ассоциаций, среди которых и поэтический образ моря, и тема карнавала (оригинальной формы кровля сравнивается порой с треуголкой Арлекина, оформление балконов — с масками, а пестрая стена — с конфетти). Но большинство исследователей видит здесь все-таки образ Георгия Победоносца, святого покровителя Каталонии, сразившего дракона. Башенка на центральном фасаде, увенчанная характерным для Гауди пятиконечным крестом (или крестоцветом), символизирует копье, что пронзает «хребет» дракона. На фасаде, переливающемся на солнце, как драконья чешуя, возникают и образы жертв — колонны основного и первого этажей напоминают кости, а балконные ограждения — черепа. Недаром жители Барселоны прозвали это здание «Домом костей».
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Антонио Гауди. Мебель для Дома Кальвет
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Антонио Гауди. Дом Бальо. 1904–1906. Барселона

«Построенный Гауди дом напоминает движущееся море с волнами в спокойный день. Истинная скульптура, являющаяся результатом отражений сумеречных облаков в воде, из которых возникают формы вспенивающейся воды; формы разливающейся воды; формы стоячей воды; формы зеркальной воды и формы воды в виде волн с белыми барашками, возникающими под воздействием ветра».
Сальвадор Дали о Каса Бальо


За фигурным гребнем главного фасада виднеются ряды компактно сгруппированных дымовых и вентиляционных труб, облицованных кусками стекла или многоцветной битой керамикой. Их венчали когда-то стеклянные шары, заполненные цветным песком, которые были разбиты во время военных бомбардировок. Сейчас они воспроизведены в технике тренкадис. Оформление крыши со стороны заднего фасада, так же как и сам фасад, отличается от «парадного лица» Каса Бальо. Здесь поверхность декорирована в верхней части орнаментальным фризом в той же технике тренкадис, в остальном же стены, с длинными извилистыми линиями общих балконов и вытянутыми ввысь прямоугольными окнами, имеют однотонный светлый цвет камня.
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Антонио Гауди. Дом Бальо. Крыши
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Антонио Гауди. Дом Бальо. Балконы
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Антонио Гауди. Дом Бальо. Окна

Интересным колористическим решением обладает небольшой внутренний двор-колодец под стеклянной кровлей. Его четыре стены выложены керамическими плитками, как плоскими, так и рельефными. В верхней части стен плитки имеют насыщенный синий цвет, который становится все бледнее по мере приближения к нижнему этажу, превращаясь под конец в белый, и, таким образом, у зрителя рождается иллюзия равномерного освещения этой части здания.
При том что внутреннее убранство Дома Бальо намного более скромное, чем в Доме Кальвета, Гауди и здесь смог добиться ряда интересных декоративных решений. Формы окон и дверей, рельеф потолка, лестничные перила — все несет в себе черты стиля модерн с его органическими формами. Так очертания одной из лестниц напоминают позвоночник неведомого животного, а множественные параболические арки мансарды делают пространство похожим на грудную клетку некоего существа. Потолок обширного зала, большие окна которого выходят на проспект Грасиа, своей спиралевидной формой рождает ассоциации с движением воды в водовороте. Как и стены, его покрывает едва различимый рисунок, напоминающий чешую или органические клетки. На этом же этаже находится и необычная каминная комната, стены которой превращаются в скамьи. Выложенный керамикой камин встроен в стену в соответствии с тем, как устраивался очаг «эско» в старинных каталонских домах.
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Антонио Гауди. Дом Бальо. Интерьер
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Антонио Гауди. Дом Бальо. Лестница, ведущая на основной этаж
Роскошная лестница предназначалась лишь для владельцев дома, остальные жильцы пользовались общей лестницей.

«Величайшее свойство произведения искусства – гармония, которая в пластических искусствах рождается из света. Свет создает рельеф и украшает. Архитектура – это создание порядка света».
Антонио Гауди


По уже сложившейся для самого мастера традиции часть мебели в доме была выполнена по его эскизам, так же как двери, лампы, камины и другие детали интерьера. Для воплощения в жизнь своих идей Гауди сотрудничал с лучшими ремесленниками того времени: краснодеревщиками, кузнецами, стеклодувами и керамистами.
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Антонио Гауди. Дом Мила. 1906–1910. Барселона
Дом Мила наряду с другими шестью постройками Антонио Гауди, расположенными в Барселоне, входит в Список Всемирного наследия ЮНЕСКО, что по количеству является беспрецедентным случаем для данного перечня памятников.

Дом Мила (или Каса Мила) расположен на той же улице (проспект Грасиа), что и Дом Бальо, и известен местным жителям как «Ла Педрера», или «Каменоломня». Среди других его прозвищ — «Осиное гнездо» и «Паштетный пирог», а Сальвадор Дали сравнил его однажды со «смятой штормовой волной». Сам Гауди не раз говорил, что контуры этого здания «перекликаются с очертаниями окружающих Барселону гор, видимых с крыши дома». Столь оригинальной постройки столица Каталонии еще не знала. Дом был заказан коммерсантом Пере Мила-и-Кампс как доходный, и определенная его часть отводилась под апартаменты семьи владельца. Строительство началось в 1906 году.
В этом проекте Гауди вновь решает использовать в архитектуре природные формы. Уже сам план здания напоминает живую органическую клетку. Каса Мила — это два здания с общей извилистой линией фасада, у каждого свой внутренний двор и своя входная зона, где решетки выполнены по эскизам Гауди и также отсылают к образам органической клетки. Стены внутренних дворов расписаны изображениями с растительными мотивами. На потолке и стенах вестибюлей и главной лестницы росписи, в том числе и на мифологические сюжеты.
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Антонио Гауди. Дом Мила. Решетка входной двери

«Это «простое» воспроизведение природы, «незамысловатое» подражание ей стали фактически подлинной революцией в архитектуре, осуществленной одним человеком — без манифестов и лозунгов».
Хуан Бассегода Нонель (современный искусствовед, исследователь творчества Гауди)
По замыслу мастера на крыше дома должна была быть установлена масштабная скульптура Богоматери с младенцем, которую было бы видно издалека. Форма здания отсылала бы тогда зрителя к облику знаменитой горы Монсеррат, где располагается монастырь и хранится прославленная скульптура Черной Мадонны. Окна напоминали бы пещеры Вифлеема, в одной из которых был рожден Иисус, а сама крыша стала бы подобна облаку, из которого возникал образ Богоматери. Но заказчик отклонил эту идею, поскольку ему казалось, что ее воплощения пришлось бы слишком долго ждать. Однако напоминающая о ней надпись, слова молитвы «Ave, Maria, gratia plena, Dominus tecum» — осталась на фасаде, отделяя шесть жилых этажей от двух чердачных уровней здания. Известно, что на металлических обрамлениях балконов, которые можно видеть на доме и сейчас, Гауди представлял себе живые вьющиеся растения и цветы.
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Антонио Гауди. Крыша Дома Мила
Дымоходы на крыше здания напоминают суровых стражников в шлемах.

Новаторской была и идея архитектора построить в доме двойной въезд, который поднимался бы по спирали вокруг внутреннего двора здания, чтобы по нему автомобили и кареты могли бы въезжать прямо на террасу крыши. Данная идея также не была воплощена в полной мере в жизнь, поскольку не понравилась заказчику, и были построены только винтовой спуск в подвалы и винтовая лестница во внутреннем дворе, доходящая до второго этажа.
Оригинальными были и интерьеры дома. Здесь по замыслу мастера отсутствовали несущие стены, что давало возможность свободной планировки помещений. «По сути дела, перед нами первое конструктивное решение многоэтажного жилого дома, где всю нагрузку принимает на себя каркас, а внутренние перегородки распределены свободно», — пишет исследователь творчества Гауди Хуан Бассегода Нонель.
Не только интерьер, но и крыша здания привлекает особое внимание — расположенные здесь входы служебных лестниц, вентиляционные трубы и дымоходы — настоящие скульптурные композиции. Существует мнение, что эти создания Гауди явились предвестниками абстрактной скульптуры.
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Антонио Гауди. Дом Мила. Интерьер
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Антонио Гауди. Дом Мила. Мансарда
Конструкция этого помещения представляет целую цепь многочисленных арок, сложенных из плоского кирпича. Мансарда Дома Мила, как и мансарда Дома Бальо, изначально предназначалась для хозяйственных целей — стирки и сушки белья. Сейчас же здесь разместилась экспозиция, рассказывающая о жизни и творчестве Антонио Гауди.

Каса Мила — последняя частная постройка Гауди. С 1914 года он полностью сосредоточился на работе над знаменитым храмом Саграда Фамилиа.
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Антонио Гауди. Искупительный храм Святого Семейства (Саграда Фамилиа) 1882 — по настоящее время. Барселона
Храм Саграда Фамилиа нередко называют подлинной энциклопедией творчества Антонио Гауди, в которой соединились во множестве архитектурные решения, используемые зодчим в других его постройках.

Это здание по праву считается самым великим творением мастера, его строительству Гауди посвятил большую часть своей жизни — сорок три года. Саграда Фамилиа — Искупительный храм Святого Семейства, не был окончен при жизни архитектора, не закончен он и сейчас. Когда Гауди спрашивали, почему строительство ведется так медленно, он отвечал: «Мой Клиент не торопится», имея в виду самого Господа Бога. Грандиозный по размерам, богато декорированный храм, подобный средневековым соборам, и не мог быть выстроен быстро. Зодчий это понимал. Кроме того, темпы строительства зависели и от денежных средств, которые поступали и поступают исключительно в форме пожертвований, такова была идея основателей храма — Общества почитателей Святого Иосифа. К работе Гауди приступил в ноябре 1883 года, сменив на должности главного архитектора своего бывшего преподавателя из Высшей школы архитектуры, Франсиско де Паула дель Вильяр-и-Лозано, с которым он уже работал ранее. Существует легенда о том, почему молодого еще мастера допустили к столь крупному проекту. Инициатору строительства храма, Хосе Мария Бокабелье, приснился накануне человек с голубыми глазами, который должен будет продолжить возведение здания. Гауди же обладал нехарактерной для каталонца внешностью — он был рыжеволосым и голубоглазым. Встретившись с ним по совету архитектора Хуана Мартореля, Бокабелье согласился не раздумывая.
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Антонио Гауди. Рождественский фасад Саграда Фамилиа
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Антонио Гауди. Винтовая лестница одной из колоколен Рождественского фасада

Замысел храма был впечатляющим — он должен был быть выше собора Святого Петра в Риме и больше собора Сан-Марко в Венеции. Однако Гауди определенным образом ограничил высоту постройки, не желая, чтобы его творение превосходило по масштабу творение Бога — гору Монжуик, находящуюся неподалеку. Храм имеет в плане традиционную форму латинского креста с пятью продольными нефами и тремя нефами в трансепте. Масштабная апсида состоит из семи капелл и галереи, идущей вокруг пресвитерской. Гауди отказался от выбранного предыдущим мастером неоготического стиля и заново продумал оформление экстерьера и интерьера храма. По его замыслу, храм должен был иметь восемнадцать башен. Самая высокая башня, находящаяся над трансептом, олицетворяет Христа, четыре башни вокруг нее — евангелистов. Согласно проекту, ночью башню Христа будут освещать размещенные на колокольнях прожекторы, а луч, идущий из вершины самой башни, будет символизировать собой слова Иисуса: «Я свет миру».
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Антонио Гауди. Школа при храме Саграда Фамилиа
При храме в 1909–1910 годах по проекту Гауди были возведены временные здания школы, имеющие оригинальную извилистую форму кровли и перегородок, что предполагало возможность свободной планировки внутреннего пространства.

Башня — колокольня, которая возвысится над апсидой, будет посвящена Деве Марии. Еще двенадцать башен, по четыре над каждым из трех фасадов, будут олицетворять собой апостолов. При жизни Гауди была полностью возведена лишь одна из них — башня Святого Варнавы. «Это копье соединило небо с землей», — воскликнул, по свидетельствам современников, архитектор при виде законченного шпиля. При мастере возводился один из трех запланированных фасадов — фасад Рождества. Он имеет три портала, символизирующие христианские добродетели — Надежду, Веру и Милосердие, и богато украшенные скульптурными группами, рассказывающими о событиях, предшествующих рождению Христа, о его детстве и юности. Известно, что для представленных здесь фигур позировали жители Барселоны. В архитектуре фасада царит буйство самых разнообразных природных форм, имеющих особое символическое значение. Так черепахи, на которых опираются спиралевидные колонны, это Святой Иосиф и Дева Мария — столпы святого семейства. Центральный вход разделен на две части импостом в виде ствола пальмы, что олицетворяет генеалогическое древо Христа, обвитое лентой с именами его предков. Цветущие миндальные деревья — аллегория рождения Нового Завета на сухом стволе Завета Ветхого, пеликан — традиционный символ милосердия, а кипарис с сидящими на нем голубями — символ церкви и ее паствы. Всего же здесь более ста скульптурных изображений растений и животных. Фасад построен из однотонного песчаника, но мастер представлял его себе полихромным. Его идея была воплощена в жизнь лишь отчасти — так кипарисовое дерево облицовано керамикой, а вершины башен-колоколен стеклянной мозаикой из Мурано.
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Антонио Гауди. Саграда Фамилиа. Интерьер

«…Исчезнут углы, и материя щедро предстанет в своих астральных округлостях: солнце проникнет сюда со всех сторон и возникнет образ рая… так, мой дворец станет светлее света».
Антонио Гауди о храме Саграда Фамилиа


«Вся архитектура создается при помощи двух линеек и одного шнура».
Антонио Гауди
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Антонио Гауди. Колледж сестер ордена Святой Терезы. 1888–1889. Барселона
Чтобы немного увеличить площадь, к зданию был пристроен эркер-мирадор, в нижней части которого расположен портал центрального входа. Портал закрыт воротами из кованого железа, в орнаменте которых прослеживается символика религиозного ордена.
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Антонио Гауди. Епископский дворец. 1887–1893. Асторга

«Особенная заслуга Гауди заключается в том, что он сумел извлечь из природного окружения и ввести в мир архитектуры ряд форм, мимо которых проходили поколения зодчих. Гауди обратил особое внимание на гиперболические параболоиды и их сечения, гиперболоиды и геликоиды».
Хуан Бассегода Нонель
У башен необычная параболическая форма, напоминающая замки, построенные из влажного песка, а их внутренние винтовые лестницы схожи со спиралями морских раковин. Колокольни насквозь испещрены многочисленными отверстиями, для того чтобы, по замыслу архитектора, возникало настоящее музыкальное звучание, издаваемое самим ветром. Здесь Гауди планировал и использование колоколов, звон которых должен сливаться с музыкой пяти органов и голосами полутора тысяч певчих. Шпиль каждой башни украшен словами «Слава Всевышнему» («Hosanna Excelsis»), а венчают их полихромные навершия, являющиеся стилизованными изображениями символов епископского сана — кольца, митры, посоха и креста, что было тоже связано с образами апостолов.
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Антонио Гауди. Крипта колонии Гуэль. 1898–1915. Барселона

«Колонна подобна стержню или стволу дерева, крыша – это гора с ее гребнем и склонами, свод – пещера параболической формы; прочные уступы горы образуют перемычки и консоли над теми местами, где выветрились более слабые пласты».
Антонио Гауди


В оформлении двух других фасадов, которые начали возводить уже после смерти Гауди, звучат темы смерти и воскрешения Христа.
Гауди особым образом представлял себе и решение внутреннего убранства храма. В основе формы колонн, поддерживающих свод, мастер использовал звезды с разным количеством лучей, но по мере движения вверх сечение колонн становилось круглым. Подобные, непривычные для храмов, опоры напоминают гигантские деревья, уходящие кронами в небесную высь. «Это будет подобно лесу. Мягкий свет будет литься через оконные проемы, находящиеся на различной высоте, и вам покажется, что это светят звезды», — писал об интерьере Саграда Фамилиа Гауди.
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Антонио Гауди. Крипта колонии Гуэль. 1898–1915. Барселона

Особый талант архитектора заключался в том, что он мог возводить здания без предварительных чертежей, по беглым эскизам и довольно своеобразным макетам, один из которых, в случае Саграда Фамилиа, был сделан с помощью подвешенных мешочков с песком, чтобы рассчитать напряжение элементов конструкции. На данный момент (2020 год) окончание строительства храма планируется на 2026 год, но религиозные службы в нем уже проходят. Обсуждается и вопрос о канонизации архитектора, самозабвенно отдавшего возведению Саграда Фамилиа большую часть своей жизни и не бравшего за это жалования. На храм он часто отдавал собственные сбережения, а когда и их не хватало, шел просить богатых горожан оказать финансовую помощь, а строителей — поработать бесплатно. В возведении Саграда Фамилиа он видел предназначение собственного существования, то, ради чего Господь позволил ему дожить до преклонных лет, хотя в детстве врачи предрекали больному ребенку очень раннюю смерть.
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Антонио Гауди. Графический эскиз церкви для колонии Гуэль

«Архитектура Гауди – отсроченное барокко, которого Барселоне вовремя не досталось, мистическое, траурное, праздничное, смелое, метафоричное, сознающее свою роль «зеркала мира».
Роберт Хьюз.


Стоит отметить, что сам Гауди стал с возрастом человеком глубоко верующим, а Саграда Фамилиа не единственное его религиозное сооружение.
Незаконченным остался один из самых оригинальных проектов мастера — церковь в колонии Гуэль, заказанная покровителем Гауди в 1898 году для городка, где жили и работали сотрудники его текстильной фабрики, неподалеку от Барселоны. Сохранившиеся эскизы и наброски дают лишь общее представление о замысле зодчего. В плане это религиозное здание имеет не традиционную форму креста, а форму овала, а в основе конструкции лежит гиперболический параболоид, столь характерный для творчества Гауди. Направляющие гипербол образуют наклонные в местах соединения плоскостей и принимают таким образом на себя нагрузку, передаваемую стенами верхней часовни. Здесь также доминирует идея природного начала. Нижняя часть церкви — крипта — напоминает естественный грот, формы колонн — деревья, а оформление входа словно является продолжением сосновой рощи, окружающей здание. Особую роль призван был играть также цвет — нижняя часть постройки оформлена в оттенках коричневого, напоминающих цвет сосновой коры. Для создания подобного эффекта был использован специальный обожженный кирпич с подплавленной поверхностью. Ассоциации с сосновой рощей усиливаются и за счет включения осколков зеленой керамической плитки, по цвету схожей с хвоей. Внутри церкви чаши для святой воды были сделаны из морских раковин.
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Антонио Гауди. Фотография подвесного макета церкви для колонии Гуэль
Для строительства церкви был сооружен арочный макет высотой четыре с половиной метра, который был подвешен к потолку мастерской. Это была сложно продуманная конструкция, состоящая из грузов, тросов и цепей. Парусиновые мешочки с ружейной дробью размещались в вершинах перевернутых вниз тканевых арок, чтобы можно было рассчитывать нагрузку.
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Антонио Гауди. Крипта колонии Гуэль. Интерьер

Строительные работы были прерваны в 1915 году, но неоконченное здание все же было освящено. Как был освящен в 2010 году и неоконченный храм Святого Семейства. В храме покоится ныне прах гениального архитектора, скончавшегося в 1926 году в результате несчастного случая.

Глава 2
Густав Климт (1862–1918) 
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Густав Климт. Фотография. 1917

«Густав Климт – художник невероятной полноты. Человек редкой глубины. Дело его рук – святилище».
Эгон Шиле


Густав Климт родился в 1862 году в тогдашнем пригороде Вены, Баумгартене. Его отец был ювелиром и гравером по золоту, и первые уроки художественного мастерства мальчик получил именно от него. Все трое сыновей Эрнста Климта-старшего (всего в семье было семеро детей) связали свою жизнь с искусством. Эрнст-младший, так же как и Густав, станет художником, Георг пойдет по стопам отца и станет ювелиром и мастером по металлу. Густав и Эрнст будут учиться в Венской школе прикладного искусства по классу архитектурной живописи и уже в 1881 году вместе со своим товарищем по школе Францем Мачем создали художественное объединение «Дом художника». Молодым людям не было еще и двадцати лет, а их художественное объединение уже пользовалась большой популярностью, и они получали все более значимые заказы. Постепенно их работа стала востребована и Вене, которая переживала на тот момент строительный бум. В 1886 году художественное объединение получает заказ на росписи интерьера нового Городского театра (Бургтеатр). Сюжеты росписей, которые должны были иллюстрировать историю театрального искусства, были продиктованы заказчиком, поэтому художники определили с помощью жребия, какие сцены будет писать каждый из них. Густав Климт создал росписи, посвященные знаменитому Театру «Глобус» в Лондоне и Античному театру в Таормине, изобразив также Алтарь Диониса, Алтарь Аполлона и Колесницу Феспия. Эти произведения демонстрировали прекрасную академическую выучку мастера. Они были абсолютно созвучны художественным вкусам того времени, и ничто в них еще не предвещало тех изменений, которые будет претерпевать в дальнейшем стиль Климта.
«Вкус хорош для любителей вина и поваров. Искусство не имеет ничего общего со вкусом».
Густав Климт
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Густав Климт. Театр «Глобус». Росписи в Бургтеатре. Вена. 1886–1888

В сцене с изображением Театра «Глобус» можно увидеть единственный автопортрет, оставленный нам художником. Для нее Климту позировали друзья и родственники, поскольку автору нужно было представить здесь не только актеров, играющих пьесу, но и многочисленных зрителей. На театральных подмостках разыгрывается трагический финал «Ромео и Джульетты», и в образе умирающего Ромео перед нами предстает брат Густава Климта — Георг.
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Густав Климт. Театр «Глобус». Росписи в Бургтеатре. фрагмент эскиза. Вена. 1886–1888
Художник изобразил самого себя стоящим позади дамы. Рядом с ним его компаньоны — Франц Мач, в высоком головном уборе, и брат Эрнст, одетый в красный дублет.

Художники для создания данных росписей должны были старательно изучать разнообразные источники, чтобы достоверно передать ту или иную историческую эпоху, и Климту это удалось блестяще.
Мастер работает в это время не только как участник артели, но и как самостоятельный художник. К числу его отдельных заказов относится серия изображений для издания «Аллегории и эмблемы». В ранних картинах «Басня» (1883) и «Идиллия» (1884), созданных по этому заказу, Климт выступает еще как живописец академического толка — он прекрасно использует законы перспективы, фигуры его персонажей соответствуют классическим пропорциям, а мир аллегорий и символов представлен в характерной для того времени манере. Так Басню олицетворяет светловолосая обнаженная девушка, держащая в руке свиток. Звери вокруг нее — персонажи басен Эзопа: лев, пощадивший мышь, и за это освобожденный ею позднее из сетей, и лисица, которая не может насладиться угощением отомстивших ей аистов.
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Густав Климт. Идиллия. 1884. Музей Вены на Карлсплатц

В картине «Идиллия» прекрасные обнаженные юноши напоминают творения Микеланджело, и вся композиция являет собой некое подобие рельефа. Однако задний фон и орнаментальное обрамление центральной сцены уже намекают на расцвет декоративного начала, которое будет свойственно последующим произведениям Климта.
«Произведения Климта имеют чаще всего чисто декоративный характер, однако эта декоративность удивительно подчеркивает физиогномическую индивидуальность и человеческую сущность его персонажей».
Томас Цаунширм
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Густав Климт. Басня. 1883. Музей Вены на Карлсплатц
Гравер и издатель Мартин Герлах приглашал к сотрудничеству молодых художников, чьи работы репродуцировал в своих тематических альбомах. В 1880-е и 1890-е годы Климт неоднократно создавал как живописные, так и графические композиции для его популярного издания «Аллегории и эмблемы».

В 1888 году Густаву поступил заказ, согласно которому он должен был увековечить образ старого Городского театра, определенного к сносу. Данная работа стала несомненной коммерческой удачей для художника. Именно с этого момента возросла многократно его слава портретиста. Климт изобразил театральный зал, заполняющийся блестящей публикой. В конечном счете, здесь оказались представлены около двухсот реальных жителей Вены, которые буквально осаждали мастерскую живописца, желая оказаться в числе изображенных. Портреты в большинстве своем миниатюрны, но для Климта создание подобных изображений не составляло труда, поскольку в Школе прикладного искусства их учили писать портреты по фотографиям, размер которых тогда еще был не очень велик. За картину «Зал старого Городского театра» мастер получил Императорскую премию. Это была не единственная награда Климта, он получил вместе с товарищами по «Компании художников» Золотой орден за росписи в новом Бургтеатре.
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Густав Климт. Портрет пианиста Йозефа Пембаура. 1890. Государственный музей Тироля (Фердинандеум), Инсбрук
В оформлении рамы художник обратился к образу Аполлона, древнегреческого покровителя искусства и музыки. Бог, играющий на лире, символизирует музыкальный талант Пембаура. Ионическая колонна и дельфин на стилизованных волнах связаны с культом Аполлона Дельфиния, распространенного в Греции среди ионян.

В начале 1890-х годов Климт пишет заказные портреты с фотографической точностью, в предельно реалистичной манере, но уже в одном из них можно увидеть предвестие нового стиля художника. В портрете пианиста Йозефа Пембаура (1890) на глухом красном фоне он помещает уплощенное изображение золотой лиры, символизирующей музыку. Неотъемлемой частью портрета становится и медная рама, изобилующая мотивами, связанными с искусством Древней Греции. Но образы искусства эллинов явлены здесь не в традиционной академической трактовке, а в стиле, напоминающем древнегреческую вазопись. В дальнейшем художественные рамы, спроектированные самим мастером, будут нередко играть важную роль в том общем впечатлении, что возникает при взгляде на отдельные произведения Климта.
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Густав Климт. Зал старого Городского театра. 1888. Музей Вены на Карлсплатц

1892 год стал для Густава Климта тяжелым временем. Сначала скончался отец художника, а затем его брат и компаньон Эрнст. Вскоре после этого прекратилось и его сотрудничество с Францем Мачем. На протяжении нескольких лет Климт работал довольно мало, разочаровываясь постепенно в повсеместно царящей в австрийском искусстве академической манере. Однако, несмотря на это, он согласился продолжить серию «Аллегорий и эмблем», которая пользовалась большой популярностью. Его новое полотно «Любовь» разительно отличалось от того, что он писал для данной серии ранее, в первую очередь настроением самой композиции.
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Густав Климт. Любовь. 1895. Музей Вены на Карлсплатц

Главных героев картины, готовых слиться в поцелуе, окружает сумрачная туманная дымка, из которой выплывают в верхней части полотна странные, а порой и устрашающие образы. Детская головка, лицо молодой женщины и два лика — старости и смерти, — все они смотрят на влюбленную пару. Вероятнее всего, это образы, связанные с неостановимым потоком времени, с тем, что уже было, и тем, что еще будет в жизни изображенной в центре холста девушки. Данное произведение уже свидетельствует о сближении художника с символизмом.
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Густав Климт. Nuda Veritas. 1899. Австрийский театральный музей, Вена

Формат картины необычный — узкий и вытянутый по вертикали. Возможно, в этом проявилось влияние творчества известного тогда в Вене художника Ганса Макарта, работами которого Климт восхищался в юности. Но более вероятным кажется в данном случае влияние дальневосточного искусства, которое во второй половине XIX века получило широкое распространение в Европе и которое в том числе имелось в коллекции Климта. Вертикальный формат полотна напоминает о развернутых восточных свитках, нередко имеющих обрамление из ткани золотистого цвета с изображением растительного орнамента. Поэтому золотая плоская рама «Любви» с нарисованными на ней розами вызывает ассоциации с искусством Дальнего Востока.
Постепенно молодой мастер все больше отдаляется от академического стиля. 25 мая 1897 года девятнадцать художников во главе с Климтом заявляют о своем выходе из художественного объединения «Дом художников» («Künstlerhaus»), являвшейся оплотом академизма. Климт состоял в «Доме художников» с 1891 года. Недовольные устоявшимися в Вене традициями, как в области искусства, так и в области организации выставок, они создают альтернативное Объединение художников Австрии (Vereinigung bildender Künstler Österreichs), вошедшее в историю искусства как Венский сецессион. Первым президентом Сецессиона был избран Густав Климт. Символом объединения становится Афина Паллада, чей образ возникает вскоре в одноименной картине Климта (1898). Уже в этом произведении появляется характерное в будущем для Климта обилие золота — им блещет шлем богини, ее эгида, древко копья. В руке она держит сферу с фигуркой богини победы Ники, подобно тому, как держала ее прославленная статуя Афины Парфенос работы Фидия. Задний план картины декорирован золотой прорисовкой по темному фону, изображающей мотивы древнегреческой вазописи. Голова горгоны Медузы на эгиде Афины с одной стороны воспроизводит широко распространенный в Древней Греции изобразительный тип этого чудовища, с другой стороны — многие усматривали в высунутом языке Медузы ответ Климта всем критикам Сецессиона.
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Густав Климт. Афина Паллада. 1898. Музей Вены на Карлсплатц
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Густав Климт. Обложка журнала «Ver Sacrum»
В журнале публиковались работы не только членов Венского сецессиона, но и репродукции произведений современных художников из других стран. Здесь печатались и известные литературные деятели рубежа веков — Райнер Мария Рильке, Морис Метерлинк, Кнут Гамсун. Издатель журнала Альфред Роллер в 1898 году высказывался в письме к Климту: «…я строго придерживаюсь того принципа, что каждый выпуск «Ver Sacrum» — это маленькая выставка, но «Ver Sacrum» в целом как издание — это уже большой выставочный проект».
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Густав Климт. Афиша первой выставки Венского сецессиона. 1898. Музей Альбертина, Вена.
Афиша выполнена в технике литографии, часто использовавшейся для создания плакатов. Особенность данной техники заключается в нанесении рисунка на литографский камень специальным карандашом и тушью, а затем, после проведения определенных процессов, делается оттиск изображения на бумаге, при этом каждый цвет наносится и печатается отдельно.

Образ Ники, возникший в данной картине, трансформируется затем в образ Истины, написанный годом позже (1899). В вытянутом по вертикали полотне под названием «Nuda Veritas» обнаженная Истина направляет на зрителя свое зеркало, призывая его исследовать самого себя. Змея, изображенная у ее ног, может трактоваться как ложь, попранная истиной. Значительную часть живописного произведения занимают слова, принадлежащие немецкому поэту Фридриху Шиллеру: «Твои дела и твое искусство не могут нравиться всем: делай то, что считаешь правильным, для блага немногих. Нравиться слишком многим — плохо». Это изречение отражает взгляды Климта на собственное творчество, которое отныне будет идти вразрез с художественными устоями его времени.
Более ранний графический вариант этой композиции появился в первом выпуске журнала «Ver Sacrum» («Весна священная»), который участники Сецессиона издавали с 1898 года. Климт нередко создавал иллюстрации и буквицы для журнала, публиковал свои работы, а третий выпуск был полностью посвящен его творчеству.

[image: ]
Густав Климт. Музыка. 1895. Новая пинакотека, Мюнхен

«Я не очень хорошо говорю и пишу, особенно если мне нужно сказать что-то о себе и своих работах. Поэтому, если кто-то хочет узнать обо мне как о художнике и о личности, то он должен внимательнее всмотреться в мои картины и попробовать через них понять меня и мои мысли».
Густав Климт
Климтом была исполнена и афиша первой выставки, устроенной новым художественным объединением в марте 1898 года. В сюжете этого графического произведения — борьба героя греческого мифа Тесея с Минотавром — многие видели аллегорию борьбы современных художников с представителями традиционного классического стиля. Первоначальный вариант созданной Климтом афиши не прошел цензуру, автору было рекомендовано еще в большей мере прикрыть наготу Тесея, поскольку один лишь фиговый лист цензорам показался недостаточным. В итоге художник вынужден был изобразить обнаженную фигуру персонажа за темными стволами деревьев. Но все же причиной вмешательства цензуры, вероятно, была не нагота героя, а скорее — символический подтекст всей композиции. Богиня Афина, символ Сецессиона, с тревогой взирает на схватку.
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Густав Климт. Портрет Серены Ледерер. 1899. Музей Метрополитен, Нью-Йорк

Специально для проведения выставок объединения в Вене было возведено небольшое здание в стиле модерн, увенчанное шаром из золоченых листьев лавра. Над его входом до сих пор красуется лозунг Сецессиона: «Современности ее искусство — искусству его свободу». Именно здесь Климт будет представлять на выставках свои самые важные произведения, здесь же им будет создан прославленный Бетховенский фриз.
Стилистически в конце 1890-х годов художник еще находится на перепутье.
Его полотно «Шуберт за фортепиано II» демонстрирует непривычную, импрессионистическую, манеру письма мастера. В 1898 году греческий промышленник Николаус Думба заказал Францу Мачу и Густаву Климту украсить три комнаты в его роскошном жилище картинами, а также мебелью. Заказ отличался от тех, что исполнял Климт ранее. Ему нужно было написать два полотна для частного интерьера, учитывая то, что одно из них должно было размещаться над дверями музыкального салона. Сохранилась акварель, на которой художник запечатлел свои работы в этом интерьере. Одна из них, «Музыка II» (погибла в 1945 г.), произведение аллегорическое, восходящее к ранним образцам творчества Климта, в то время как картина «Шуберт за фортепиано II» свидетельстввует о его новых исканиях в области живописи. Вероятно, написать изображение Шуберта попросил заказчик, большой поклонник его таланта. Музыка Шуберта была довольно популярна в то время, и он также был любимым композитором Климта. Любопытно, что художник отказался от идеи точного исторического воспроизведения костюмов и обстановки и представил зрителей вокруг музыканта в современной одежде. Мягкий свет, исходящий от свечей, растворяет контуры фигур и предметов, и лишь профиль Шуберта вырисовывается здесь четко.
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Густав Климт. Шуберт за фортепиано II. 1899. Погибла в 1945 г.
Франц Петер Шуберт (1797–1828), известный австрийский композитор-романтик, прожил совсем недолгую жизнь, но оставил неизгладимый след в истории музыки. Он был беден и даже не имел собственного инструмента, поэтому камерные музыкальные вечера, подобные тому, что изображен на картине Климта, давали музыканту возможность играть не только для публики, но и для самого себя. Представленный художником образ имеет визуальное сходство с прижизненными портретами композитора.
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Густав Климт. Портрет Сони Книпс. 1898. Галерея Бельведер, Вена
Изображенная здесь дама была поклонницей творчества художника и коллекционировала его произведения, которые были размещены на ее вилле, построенной по проекту архитектора Йозефа Хоффмана, одного из основателей Венского сецессиона.

«Климт — величайший из художников, которые когда-либо появлялись на земле».
Отто Вагнер
Импрессионистические нотки заметны и в портрете Сони Книпс (1898), который Климт экспонировал на второй выставке Сецессиона. Необычная диагональная композиция будет повторена затем и в других известных женских портретах мастера (портрет Фрицы Ридлер и портрет Адели Блох-Бауэр). Молодая женщина напоминает здесь пышный розовый цветок, помещенный на темном фоне. Художник использовал быстрые вертикальные мазки, чтобы изобразить струящуюся текстуру платья модели и придать тем самым особую нежность всему ее образу. В ее фигуре прочитывается едва намеченное движение, желание встать, прерванное необходимостью обратить внимание на присутствие рядом с ней посторонних. Кажется, что она не позирует, а лишь на секунду отвлеклась от своих повседневных занятий.
Постепенно Климт становится одним из самых востребованных портретистов Вены, специализируясь исключительно на женских образах. Модели его портретов — преимущественно жены и дочери его покровителей (Серена Ледерер, Маргарет Стонборо-Витгенштейн и другие).
Серена Ледерер и ее муж, крупный промышленник Август Ледерер, относились к числу близких друзей и меценатов художника. Дама, бравшая уроки рисунка у Климта, сама заказала ему свой портрет (1899). Основной акцент здесь сделан на привлекательном лице молодой женщины, темноглазой, с густыми черными бровями и ореолом черных, уложенных в прическу, волос. Мелкие складки свободно ниспадающего платья модели колеблются подобно голубоватым волнам и обрезаются нижней кромкой картины, что делает фигуру, растворяющуюся в белом фоне, почти эфемерной. Портрет Серены Ледерер во многом демонстрирует сходство с портретами кисти американского художника Джеймса Уистлера, известными как «симфонии в белом», с их тончайшей проработкой белых деталей одежд на белом же фоне ткани. Однако известно, что вплоть до 1906 года картины Уистлера Климт мог видеть только в черно-белых репродукциях.
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Густав Климт. Портрет Эмилии Флёге. 1893. Музей Альбертина, Вена

«Не существует ни одного моего автопортрета. Меня не интересует моя персона как объект для живописи, меня больше интересуют другие персоны, и прежде всего женского пола, но еще больше меня интересуют другие формы. Я убежден, что в моей персоне нет ничего интересного. Я — художник, который пишет с утра до вечера. Фигуры, пейзажи, портреты — время от времени».
Густав Климт
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Густав Климт. Портрет Фрицы Ридлер. 1906. Галерея Бельведер, Вена.

Интерес художника к изобразительному приему «белое на белом» прослеживается и в портрете Маргарет Стонборо-Витгенштейн, дочери Карла Витгенштейна, одного из главных покровителей Венского сецессиона и, в частности, Климта. Портрет был заказан отцом в 1905 году в качестве подарка двадцатитрехлетней Маргарет по случаю ее бракосочетания. Это один из первых портретов, где художник начал использовать геометризованные формы на заднем плане, в данном случае вдохновленные элементами архитектуры Йозефа Хоффмана. Темная горизонтальная полоса на уровне коленей модели и геометрические фигуры в верхней части полотна — более поздние дополнения, поскольку Климт не был удовлетворен первоначальной композицией. Однако успеха картине это не принесло. Выражение девической невинности и робости невесты, представленной на холсте в традиционном белом платье, раздосадовало саму Маргарет, и картина была отправлена на чердак ее летнего дома. Написанный Климтом портрет концентрировал внимание зрителя на внешней красоте модели, но не стал отражением ее богатого внутреннего мира, как ожидала того сама девушка, которая слыла интеллектуалкой, занималась математическими исследованиями, работала в химической лаборатории, делала натурные зарисовки, содержала салон и охотно перенимала все новое. В этом заключалась особенность многих заказных портретов Климта — при всем визуальном сходстве с моделью художник редко стремился передать ее характер. И порой при взгляде на его полотна возникает ощущение, что фасон и декор платья, а также богато орнаментированный фон, на котором размещена женская фигура, занимают мастера намного больше, чем личность портретируемой.
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Густав Климт. Портрет Маргарет Стонборо-Витгенштейн. 1905. Новая пинакотека, Мюнхен

В портрете Фрицы Ридлер (1906) Климт использовал необычные декоративные элементы не только в проработке фона, но и в решении кресла, на котором сидит модель. Его орнамент напоминает отчасти элементы архитектуры «Каса Мила» Гауди. Но неизвестно доподлинно, видел ли Климт к тому моменту работы Гауди на фотографиях или иллюстрациях в журналах. Испанский колорит придает этой картине и фоновое обрамление головы Фрицы Ридлер. Как и в портрете Маргарет Стонборо-Витгенштейн, Климт разместил полукруглую форму на фоне головы модели, чтобы привлечь внимание к ее лицу. Но мозаичный декор в портрете Ридлер сложнее, чем в портрете Витгенштейн, написанном ранее, и, вероятно, вдохновлен двумя источниками: картинами Диего Веласкеса и произведениями египетского искусства. В коллекции венского Музея истории искусства хранится портрет испанской инфанты Марии Терезы кисти Диего Веласкеса, на котором искусно уложенная прическа модели по форме напоминает архитектурное обрамление на портрете Климта. Однако художника, возможно, вдохновляло и изучение древнеегипетского искусства. Парики вельмож и фараонов, часто имея подобную же форму, разделены на отдельные пряди, спускающиеся параллельно друг другу.
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Густав Климт. Портрет Гермины Галлии. 1904. Национальная галерея, Лондон
На данном полотне модель изображена в платье, сшитом специально по эскизу Климта. Это первый заказной портрет, в котором мастер использовал абстрактные геометрические узоры в декоре одежды и фона. Ромбами обозначена поверхность пола, на котором стоит дама, а орнамент на шлейфе ее платья напоминает шахматные клетки.

Одним из незаказных, но тем не менее ярких портретов, стало изображение Эмилии Флёге (1902) — родственницы и близкой подруги художника. Брат мастера, Эрнст, был женат на сестре Эмилии, Хелене. После его смерти Густав продолжил заботиться о его вдове и дочери, тесно общаясь с семейством Флёге. Вместе они проводили на отдыхе летние месяцы, кроме того, Климт, вероятно, принимал участие в деятельности модного дома «Сёстры Флёге», разрабатывая узоры для тканей. Известно, что Климт пробовал себя в области дизайна одежды, к примеру, он сделал эскиз платья для самой Эмилии. Платья, созданные сестрами Флёге, очень отличались от основных модных трендов того времени, предлагая женщинам одежду свободного кроя, с геометрическими орнаментами, вместо традиционных корсетов, пышных юбок и однотонных тканей.
Яркой, уверенной в себе и независимой представляет Климт Эмилию в этом портрете. Очертания ее фигуры сродни извилистым линиям в узоре ее экзотического платья. Копна пышных волос обрамляет ее лицо, к которому намеренно художник притягивает взгляд зрителя, помещая в верхней части полотна яркий геометрический фон, создающий своеобразный ореол вокруг головы модели. Несмотря на то что портретные черты Эмилии были переданы с невероятным мастерством и особой реалистичностью, сама модель, равно как и ее семья, отказались принять этот портрет, столь необычным и смелым казался он в то время.
Нет абсолютно точных сведений о том, связывали ли художника любовные отношения с Эмилией Флёге, но до конца его дней она оставалась для мастера верным другом и хранила память о нем после его смерти, так никогда и не выйдя замуж. Последними словами умирающего Климта была фраза: «Эмилия должна прийти…».
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Густав Климт. Портрет Эмилии Флёге. 1902. Музей Вены на Карлсплатц
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Густав Климт. Портрет Адели Блох-Бауэр I. 1907. Новая галерея, Нью-Йорк.
«Золотая Адель» до 2006 года находилась в венской галерее Бельведер. В 2005 году наследница Блох-Бауэров Мария Альтман по закону о реституции отсудила у Австрийской Республики право владения этим шедевром и несколькими другими работами Климта. Приобретенная на аукционе за сто тридцать пять миллионов долларов американским предпринимателем Рональдом Лаудером «Золотая Адель» находится теперь в Новой галерее Нью-Йорка.

Климту приписывали романы со многими моделями его картин, в том числе и с Адель Блох-Бауэр, чей портретный образ, известный также под названием «Золотая Адель», стал одним из самых знаменитых произведений художника. Данное полотно можно с определенностью назвать наивысшей точкой развития «золотого» периода Климта, приходящегося на самый рубеж столетий и первые годы нового ХХ века. Чаще всего в связи именно с этой работой говорят о влиянии христианских византийских мозаик на творчество мастера. Сплошной золотой фон и мозаичный орнамент словно сковывают фигуру модели, и лишь ее голова, обнаженные плечи и руки свидетельствуют о том, что перед нами живой человек, а не отстраненный образ христианской святой. Адель, рано вышедшая замуж за богатого промышленника, который был гораздо старше нее, будто находится в золотой клетке, подчиняясь правилам светского общества той поры.
Но на другой работе Климта мы можем увидеть Адель чувственную и раскрепощенную, во всей полноте ее женской привлекательности. Считается, что именно она послужила моделью для картины «Юдифь I», представ в облике библейской героини. Иудейка Юдифь спасла свой город от войск ассирийского царя, соблазнив и опоив прямо в стане врага полководца Олоферна, которому затем во сне она отрубила голову. Климтовская Юдифь царит на картине, так что голова Олоферна лишь едва виднеется в ее руках, обрезанная краем рамы. Эротический подтекст произведения и выражение лица Юдифи, явно получающей удовольствие от своего поступка, шокировали зрителей, ибо никак не сочетались с привычным образом благочестивой вдовы, которая рисковала своей добродетелью, чтобы спасти родной город.
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Густав Климт. Юдифь и голова Олоферна. 1901. Галерея Бельведер, Вена
Упрощенный рисунок пейзажа на заднем плане отсылает к условным изображениям ландшафта на древних ассирийских рельефах, обнаруженных исследователями лишь в середине XIX века, что свидетельствует об интересе Климта к памятникам самых разных эпох и культур.
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Густав Климт. Юдифь II. 1901. Международная галерея современного искусства, Венеция

Сама Юдифь кажется здесь в каком-то смысле обезглавленной. Крупное золотое колье на ее шее, модное украшение в Вене начала ХХ века, словно отделяет голову от тела. Ее одежды лишь наполовину скрывают наготу, намекая на то, каким образом она очаровала Олоферна. Стилизованная золотая полоса в нижней части полотна будто перерезает плоским поясом ее обнаженный живот.
Образ опасной обольстительницы, любовь к которой может привести мужчину к гибели, был широко распространен во многих художественных произведениях рубежа веков, персонажами которых становились сирены, сфинксы, вампиры в женском обличье. Особое распространение получают также фигуры Юдифи и Саломеи, и работы Климта с изображением Юдифи нередко публика ошибочно связывала с историей царевны Саломеи, потребовавшей у своего отчима Ирода за исполненный ею на пиру танец отрубленную голову Иоанна Крестителя, преподнесенную ей на блюде. Возможно, это происходило по той причине, что и в первом, и во втором варианте «Юдифи» Климт отказался от изображения меча, который традиционно держала в руках данная героиня в работах старых мастеров. В картине «Юдифь II» женщина кажется намного более агрессивной, чем в предыдущей версии трактовки библейского сюжета. Ее цепкие крючковатые пальцы держат за волосы отрубленную мужскую голову, а свирепость ее характера подчеркивает кинжалообразный орнамент одеяния, оставившего неприкрытой обнаженную грудь героини, что лишь подчеркивает ее опасную сексуальность.
«Новая венская женщина, особый вид новой венской женщины — их бабушками являлись Юдифь и Саломея — была изобретена или открыта Климтом. Она восхитительно порочная, очаровательно грешная, завораживающе извращенная».
Рихард Мутер, немецкий искусствовед, современник Климта.
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Густав Климт. Водяные змеи I. 1904–1907. Галерея Бельведер, Вена

Примечательно, что негативные и опасные образы в живописных работах Климта представляют темноволосые женщины («Русалки», ок. 1899), в то время как чувственность, красоту и игривость, не несущие в себе опасности, олицетворяют женщины золотоволосые.
В его картине «Водяные змеи I» царит настроение томной неги. Словно в сказочном подводном царстве находятся изящные фигуры девушек, одна из которых обвивает рукой шею другой. Изгибам их тел вторят изгибы стеблей водяных растений и завитое спиралью щупальце неведомого существа. Все эти формы будто движутся плавно в такт движению самой воды. Внизу вплывает в пространство картины огромная рыба. Мотив живущих в воде сказочных женских существ нашел свое продолжение и в работе «Водяные змеи II».
Особой чувственностью наполнено полотно «Даная», в котором мастер обращается к мифологическому сюжету, что для его работ начала ХХ века было нехарактерно. Даная — дочь аргосского царя Акрисия, была заперта отцом в башне, куда не мог проникнуть ни один мужчина. Но что не подвластно человеку — подвластно богу, и громовержец Зевс превратился в золотой дождь, чтобы насладиться любовью красавицы. Древнегреческий миф позволил Климту не только использовать любимые им оттенки золота, но и изобразить предельно откровенно физический любовный экстаз. Некоторые живописные и графические работы художника были так смелы, что его нередко называли порнографом.
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Густав Климт. Водяные змеи II. 1904–1907. Частное собрание
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Густав Климт. Русалки (Серебряные рыбки). 1899. Коллекция Банка Австрии, экспонируется в музее Альбертина, Вена

Порой женские образы в произведениях Климта воплощали собой довольно отвлеченные понятия. Так образу обнаженной беременной женщины с копной ярко-рыжих волос отводилось центральное место в картине «Надежда I» (1903), основная тема которой — противопоставление грядущей новой жизни разрушительной власти смерти. Женщину окружают олицетворения темных сил, словно угрожающих ее собственной жизни и жизни находящегося в утробе младенца. На стадии подготовительных рисунков Климт разрабатывал идею пары стоящих обнаженных родителей, чьи лица, обращенные к еще не родившемуся ребенку, выражали радость ожидания. Предельная близость находящихся вплотную фигур подчеркивала их физическую и душевную связь. Мотив плавно обведенной округлости живота, присутствующий во всех этюдах к «Надежде I», свидетельствовал о зачарованности Климта таинством зарождающейся жизни. В штудиях с одиночной фигурой беременной ее взгляд часто был направлен на сложенные на животе руки, в окончательном же варианте картины женщина с вызовом смотрит прямо на зрителя. Данное полотно положило начало движению Климта к монументальным аллегориям «золотого стиля», в которых выразительные фигуры — отдельные или объединенные в группы — символизируют важнейшие моменты человеческого бытия.
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Густав Климт. Даная. 1907–1908. Частное собрание, Вена

«Быть может, никому так не удавался тип и идеал красоты нашего времени, как Климту, и если этот образ художника носит печать уличного разврата, измельченной чувственности, болезни и прямо тления, то эти как раз черты и являются наиболее типичными для нашего времени».
Александр Бенуа
И хотя венская публика того времени была довольно искушенной, подобное изображение обнаженной женщины на позднем сроке беременности, считалось крайне неприличным. Когда было предложено включить эту работу в выставку 1903 года в здании Сецессиона, она была отклонена цензорами по причине непристойности. Вместе с подготовительными рисунками «Надежда I» была куплена коллекционером Фрицем Верндорфером. Владелец поместил полотно в закрытый шкаф, спроектированный Коломаном Мозером в стиле «Венских мастерских», и любоваться им могли лишь избранные гости его дома. Только спустя несколько лет после своего создания картина была впервые экспонирована на выставке.
Противопоставление молодости и начала жизни — старости и смерти становится главной темой полотна «Три возраста женщины», написанного по частному заказу. Образу прекрасной юной девы, обнимающей во сне дитя, противостоит ужасающая в своей подробной реалистичности фигура старухи. В отличие от традиционных аллегорий, сопоставляющих младенчество, зрелость и старость, где старость могла олицетворять жизненный опыт и мудрость, у Климта данный образ звучит трагически. Это образ быстротечности жизни, безжалостности времени и страха, что охватывает людей на пороге смерти.
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Густав Климт. Надежда I. 1903. Национальная галерея Канады, Оттава
В своих графических эскизах Климт нередко рисовал фигуры, не изображая ступней, так что казалось, будто люди отрываются от земли. Этот прием сохраняется и в живописных вариантах некоторых композиций, как в случае с «Надеждой I».

В 1900 году вокруг имени художника разгорается скандал. На седьмой выставке Сецессиона он экспонирует незаконченную композицию «Философия», которая являлась частью большого заказа, полученного Климтом в 1894 году от Министерства просвещения. Он должен был создать нескольких живописных панно с аллегорическими образами классических факультетов — философии, медицины и юриспруденции — для потолка большого актового зала Венского университета. Заказчики ждали от мастера чего-то, подобного росписям в Бургтеатре, однако Климт к началу ХХ столетия сменил как стилистику, так и образный строй своих произведений. Многие посчитали, что изображенные здесь художником обнаженные фигуры в контексте заданной темы кажутся непристойными. Но более всего зрителей поражали в композициях «Философии» и выставленной годом позже «Медицины» гигантские вереницы страдающих человеческих существ, эмоциональное впечатление от которых абсолютно не соответствовало возвышенной идее прославления наук. Созданные Климтом образы представали как олицетворение человеческой боли и скорби. В композициях «Философия» и «Медицина» возникали таинственные видения человечества, парящего в космическом пространстве и предоставленного своей судьбе. Нагота же становилась здесь выражением изначального состояния внутренней изоляции и обреченности.
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Густав Климт. Три возраста женщины. 1907–1908. Национальная галерея современного искусства, Рим
Картина была приобретена в 1912 году Национальной галереей современного искусства в Риме, после того как завоевала золотую медаль на Международной выставке 1911 года, проходившей в Риме.
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Густав Климт. Философия. Погибла в 1945 г.
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Густав Климт. Медицина. Погибла в 1945 г.
Во время Второй мировой войны «факультетские» картины, вместе с некоторыми другими живописными произведениями Климта, для сохранности перевезли в замок Иммендорф в Нижней Австрии, который был сожжен отступающими эсэсовскими частями в 1945 году. Судить об особенностях этих изображений мы теперь можем только по эскизам и репродукциям.
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Густав Климт. Юриспруденция. Погибла в 1945 г.
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Густав Климт. Гигиея. Фрагмент композиции «Медицина». 1901. Погибла в 1945 г.
На первый взгляд, «Гигиея» Климта может показаться еще одним воплощением femme fatale. Создается ощущение, что богиня сильна и опасна. Она смотрит на зрителя почти с пренебрежением, ее подбородок высокомерно поднят, а взгляд загадочен. Золотая змея обвивает ее поднятую руку, и неясно, предлагает ли Гигиея людям целительную чашу или удерживает ее.

В климтовской «Философии» складывалось ощущение, что развитие человеческой истории управлялось непостижимыми и неконтролируемыми циклическими силами природы. Открытое письмо протеста против подобной трактовки было подписано одиннадцатью профессорами, а ректор университета выступил с заявлением для прессы, в котором говорилось, что философия основана на точных науках, опровергая тем самым визуальную концепцию Климта.
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Густав Климт. Золотые рыбки. 1901–1902. Музей Солотурна, Швейцария
Этот небольшой по размерам холст первоначально имел название «Моим критикам», являя собой ответ художника всем, кто был недоволен его «факультетскими» картинами.

Аналогично круговороту жизни в «Философии», «страждущее человечество» представлено в «Медицине» в виде фрагмента устремленного вверх потока обнаженных фигур. Множество людей разного возраста, прижатых друг к другу, но мысленно ушедших в себя, наглядно демонстрирует здесь все градации телесных и душевных мук. Климт воссоздавал идею неразрывности жизни и смерти, что никак не прославляло, по мнению заказчиков, науку врачевания и исцеления как возможность предотвратить эту самую смерть. В то же время художник остался верен традиционному аллегорическому образу Медицины, предстающей в облике божества — в данном случае античной Гигиеи, держащей в руках свои атрибуты — чашу и змею.

Возможно, что неприятие венской публикой первых двух «факультетских» картин повлияло и на предельно символистские, решенные в новом стиле образы «Юриспруденции». Три обнаженные богини мести Эринии окружают в этой композиции фигуру грешника, находящегося в объятиях фантастического спрутоподобного существа. Три стоящих над ними женских персонажа — персонификация справедливости, закона и истины. Всем образам на переднем плане, кроме обнаженного мужчины, свойственна особая плоскостность и декоративность, а дробная мозаичность верхней части картины свидетельствует об окончательном отходе мастера от академических традиций даже в официальных заказах.
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Густав Климт. Бетховенский фриз. «Тоска по счастью». 1902. Здание Венского сецессиона
В лице рыцаря многие современники узнавали черты австрийского композитора Густава Малера, принимавшего участие в бетховенских торжествах.

Крайнее недовольство заказчиков работами Климта привело в итоге к тому, что он вернул уже полученный аванс за эти полотна в 1905 году при финансовой поддержке своих почитателей. Картины оказались в коллекции Августа Ледерера.
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Густав Климт. Бетховенский фриз. «Враждебные силы». 1902. Здание Венского сецессиона
Полнотелый образ «Излишества» в данной композиции, вероятно, вдохновлен работами английского графика Обри Бёрдсли, а именно — рисунком «Али-Баба», созданным для обложки одноименной книги.

После скандала с росписями для университета к Климту больше не обращались с официальными заказами, однако им было исполнено еще два монументальных проекта.
Наиболее известный — «Бетховенский фриз», созданный специально для Бетховенской выставки, состоявшейся в 1902 году в Доме сецессиона.
Климт написал для этой экспозиции в одном из залов живописный фриз длиной около тридцати четырех метров, занимавший три стены и состоящий из четырех основных сцен. Созданные здесь композиции были вдохновлены Девятой симфонией Бетховена. В первой сцене фриза, читаемого слева направо, страдающее немощное человечество обращается за помощью к закованному в золотые латы рыцарю. Рыцаря, отправляющегося на бой со злыми силами, благословляют две женские фигуры — Слава, держащая в руках венок победителя, и Сострадание.
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Густав Климт. Бетховенский фриз. «Тоска по счастью, излитая в поэзии». 1902. Здание Венского сецессиона

Сюжетные сцены фриза связаны друг с другом повторяющимися группами парящих женских фигур, символизирующих неутоленные желания, что ведут человечество вперед, — «Тоску по счастью». Жесткая контурная линия, декоративизм и плоскостность живописи становятся в это время отличительными чертами произведений Климта.
Следующая сцена фриза представляет злые, враждебные человечеству силы. Огромное, покрытое шерстью, существо, согласно каталогу, это гигант Тифон, «против которого сами боги боролись тщетно». Слева от него изображены три его дочери — Болезнь, Безумие, Смерть и их жертвы. Справа — образы Буйства, Разврата и Излишества, из которых два первых порока предстают в облике характерных для творчества Климта чувственных рыжеволосых красавиц. В отдалении от этой группы фигур стоит истощенная черноволосая женщина, чье тело прикрыто черной вуалью — образ Гложущей Тоски.
Следуя взглядом вдоль фриза, далее зритель видит стоящую в профиль женщину, играющую на золотой лире. Она олицетворяет сферу искусства. В каталоге говорилось следующее: «Искусства ведут нас в царство идеала, туда, где мы только и можем найти чистую радость, чистое счастье, чистую любовь». Искусство виделось тогда многим представителям художественного мира как путь к спасению человечества.
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Густав Климт. Бетховенский фриз. «Поцелуй всему миру». 1902. Здание Венского сецессиона

Мастер стремился в данной работе создать и изобразительный эквивалент страстного хорового пения, возникающего в конце Девятой симфонии Бетховена. Так кульминационным аккордом «Бетховенского фриза» становится сцена с изображением райского хора, поющего вокруг обнимающейся обнаженной пары, обрамленной обильным золотым декором. Этот мотив объятия, «Поцелуй всему миру», становится провозвестником знаменитого климтовского «Поцелуя», что появится пятью годами позже.
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Густав Климт. Панно с геометрическим орнаментом в столовой Дворца Стокле. Брюссель
Создавая подготовительные картоны к панно, мастер использовал самые различные техники, чтобы имитировать визуальный эффект мозаичного варианта тех же композиций. При выкладывании самих мозаик применялись полудрагоценные камни, эмали, перламутр, кораллы и другие довольно дорогостоящие материалы. На эскизах Климт оставил подписи, где и какой конкретно материал должен быть.

Последней монументальной работой мастера стало оформление Дворца Стокле в Брюсселе. Здание было выстроено по проекту участника Венского сецессиона Йозефа Хоффмана, а над его интерьерами трудились члены «Венских мастерских», включая Климта.
Для столовой Дворца Стокле Климт исполнил эскизы мозаичных панно. Центральный мотив — «Древо жизни», раскидистое дерево с ветвями-спиралями. Рядом с деревом на первой стене изображена экзотическая черноволосая девушка, словно исполняющая некий ритуальный танец. Ее тело почти полностью скрыто под длинным одеянием с геометрическим узором из золотых и разноцветных треугольников. Ее обнаженные руки унизаны драгоценными браслетами, а на необычной формы прическе сверкает золотом крупное украшение. Этот образ, рождающий ассоциации с роскошью и таинственностью Востока, возможно, был продиктован спецификой художественной коллекции владельцев дома, Адольфа и Сюзанны Стокле.
На противоположной стене рядом с древом жизни представлена сцена, известная как «Упоение». Вновь мы видим здесь, как и в «Бетховенском фризе», фигуры обнимающихся мужчины и женщины, но не обнаженные, а в богато орнаментированных длинных одеждах. На одеянии мужчины изображен квадрат, внутри которого более мелкие квадраты и прямоугольники, черные, белые, серые, золотые. Очевидно, что Климт довольно часто противопоставляет квадратные или прямоугольные формы кругам и спиралям, чтобы проиллюстрировать разницу между мужским и женским началом. Слияние двух фигур в единый силуэт предполагает своего рода физический и духовный союз, достигнутый парой.
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Густав Климт. Панно в столовой Дворца Стокле. «Ожидание». 1904–1910. Брюссель
Возможно, как и в случае с картиной «Поцелуй», в «Упоении» Климт изображает самого себя в объятиях Эмилии Флёге. Когда в 1914 году художник впервые увидел в Брюсселе готовые мозаики, он написал Эмилии, что, глядя на них, бесконечно вспоминал терзания, радости и заботы, которые переживал при создании эскизов на вилле «Олеандр» рядом с Аттерзее, где отдыхал вместе с семейством Флёге.
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Густав Климт. Панно в столовой Дворца Стокле. «Упоение». 1905–1909. Брюссель
Данная композиция известна и под названием «Танцовщица». Обращаясь к образу танца, художник вдохновлялся творчеством современных ему оригинальных исполнительниц, демонстрировавших на сцене новое понимание пластики — Айседоры Дункан, Лои Фуллер, Греты Визенталь.
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Густав Климт. Поцелуй. 1907–1908. Галерея Бельведер, Вена
Австрийское правительство приобрело это полотно для венской галереи Бельведер в 1908 году непосредственно с выставки, на которой оно впервые экспонировалось.

Этот образ уже намного ближе к «Поцелую», над которым художник будет работать параллельно с фризом Стокле. Брюссельские мозаики, как признавался сам Климт, стали высшей точкой в его развитии орнамента.
Самое прославленное произведение Климта, «Поцелуй», было написано им в 1907–1908 годах. Как и «Портрет Адели Блох-Бауэр» 1907 года, он являет собой вершину «золотого стиля». Любовная пара словно находится вне времени и пространства, окутанная золотым, почти божественным сиянием. Кажется, что золотой плодородный дождь проливается с небес на землю. Мужчина и женщина стоят на краю усыпанной цветами поляны, сами становясь частью природного мира — их головы украшают венки из листьев и цветов. Жесткий геометрический орнамент одеяния мужчины контрастирует с более плавными очертаниями красочных узоров на платье женщины. Единение прильнувших друг к другу фигур подчеркивается и золотым ореолом, обрамляющим их силуэт. Лицо мужчины скрыто, в то время как героиня повернула голову в сторону зрителя, будто уклоняясь от поцелуя. Ее рука пытается отвести от лица руку мужчины, но, кажется, что она уже не в силах сопротивляться охватившему их чувству. Длинные золотые стебли растений обвивают ее щиколотки, не оставляя возможности убежать от любви.
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Густав Климт. Портрет Адели Блох-Бауэр II. 1912. Частное собрание
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Густав Климт. Портрет Мэды Примавези. 1912. Музей Метрополитен, Нью-Йорк
Портрет Мэды Примавези — один из очень немногочисленных детских портретов, исполненных Климтом. Платье девочки было сшито специально по этому случаю Эмилией Флёге.

Принято считать, что «Поцелуй» последняя картина Климта, написанная в «золотом стиле». Осознавая, что художественный мир не стоит на месте, и в живописи происходят все более смелые эксперименты с цветом и формой, Климт, вдохновившись работами французских фовистов, сменяет обилие золота на яркие цветовые фоны, используя все более звучный и красочный колорит. К этому времени Климт и ряд его единомышленников уже несколько лет как покинули объединение «Венский сецессион» вследствие внутренних разногласий.
Его обращение к новому стилю одной из первых поддержала Адель Блох-Бауэр. В 1912 году она попросила написать художника еще один ее портрет, кардинальным образом отличающийся от уже существующего изображения, выполненного в «золотой период». В данном варианте портрета модель представлена стоящей фронтально. Такая поза становится характерным отличием поздних портретов Климта. Большая шляпа, словно черный нимб, приковывает взгляд зрителя к лицу женщины, которое без этой детали гардероба слилось бы с пестрым и ярким фоном картины. Для фона художник использовал восточные ткани с разнообразными орнаментами из собственной коллекции. К этому приему он довольно часто будет обращаться в своих работах 1910-х годов.
В 1912 году банкир и промышленник Отто Примавези заказывает Климту портрет своей дочери Мэды, которой на тот момент исполнилось девять лет. Девочка была очень независимым и активным ребенком, чей характер художнику прекрасно удалось передать в созданном им портрете. Она стоит в уверенной позе, расставив широко ноги, и смотрит прямо на зрителя. Именно в этот период Климт отказывается от той характерной позы, в которой ранее изображал моделей на своих портретах, то есть сидящими в пол-оборота к зрителю. Серия предварительных карандашных зарисовок свидетельствуют о том, как менялись идеи автора относительно позы его юной модели. Сама Мэда позднее говорила, что художник выполнил более двухсот графических эскизов к ее портрету. Впоследствии она описывала Климта как чрезвычайно любезного человека, готового бесконечно терпеть ее беспокойный характер. Однажды девочка попросила мастера оставить запись в ее книге автографов, и художник написал: «День похож на ночь, если я не вижу тебя. Я счастлив, когда думаю о тебе».
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Густав Климт. Портрет Фридерики Марии Беер. 1916. Художественный музей, Тель-Авив

«Господин Климт, Вы — настоящий современный художник, который смотрит на мир глазами философа и поэта».
Петер Альтенберг
Особой декоративностью отличается «Портрет Фридерики Марии Беер». Эта состоятельная светская дама, близкая кругу авангардных художников Вены, была хорошо знакома с Климтом, благодаря своему жениху, графику и дизайнеру Гансу Бёлеру. В 1914 году она заказала свой портрет Эгону Шиле. Когда год спустя Бёлер пообещал подарить ей жемчужное ожерелье, Фридерика ответила, что предпочла бы ожерелью свой портрет, написанный Климтом. Ссылаясь на то, что Шиле уже написал ее портрет, Климт поначалу отказывался от этого заказа, но, в конце концов, согласился. Для нового портрета девушка позировала в меховом полушубке и в расписанном вручную шелковом платье, которое с тех пор так и называла, «мое климтовское платье», она подарила его позднее Метрополитен-музею в Нью-Йорке. Оба этих предмета одежды были созданы для нее в «Венских мастерских», где даже в тяжелые годы Первой мировой войны она продолжала оставаться постоянным клиентом. Ткань внутренней подкладки ее полушубка, узор которой был разработан художником Дагобертом Пеше специально для «Венских мастерских», привлекла особое внимание Климта. Поэтому он попросил модель позировать в полушубке, вывернутом наизнанку. Но орнаменты и платья, и подкладки полушубка оказались буквально растворены в насыщенном фигуративном фоне, в который поместил свою модель мастер. Вокруг женской фигуры разыгрывается сцена битвы, которую, по словам Фридерики, Климт позаимствовал с корейской расписной вазы, находившейся в его мастерской.
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Густав Климт. Адам и Ева. 1917–1918 (не завершена). Галерея Бельведер, Вена
Климт был одним из первых художников, которые изображали обнаженные фигуры своих моделей такими, какими они были в действительности, не подгоняя их под привычные для искусства XIX века античные пропорции, подчеркивая их индивидуальность, что демонстрирует фигура Евы.

Экзотический восточный колорит характерен и для картины «Дама с веером» (1917–1918), где вместо излюбленного когда-то золота фон сияет солнечно-желтыми оттенками. Изображенная здесь женщина словно находится в райском саду, окруженная диковинными птицами и прекрасными цветами. Она уже не таит в себе опасность, как образы femme fatale предыдущих лет, ее нагота прикрыта, и лишь плечо остается обнаженным, позволяя тем самым художнику подчеркнуть изящный изгиб шеи модели. Схожие мотивы прослеживаются и в полотне «Подруги» (1916–1917). В пол-оборота изображает мастер голову девушки в тюрбане, акцентируя внимание на идеальном овале ее лица и четких линиях длинной шеи. Ее огненно-красный халат вторит красочному оттенку фона, на котором вновь возникает образ сказочной птицы феникс с одной из восточных тканей Климта. Композиция картины напоминает фотографический снимок, на котором модели в мастерской художника отвлеклись от беседы на его просьбу посмотреть в камеру. Женщины представлены здесь с большой теплотой, не свойственной ранее работам Климта. Удивительно, что эти яркие и в то же время наполненные особым спокойствием полотна возникли в непростой период Первой мировой войны, которую художник словно не замечал.
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Густав Климт. Дама с веером. 1917–1918. Частное собрание

[image: ]
Густав Климт. Подруги. 1916–1917. Погибла в 1945 г.
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Густав Климт. Дева. 1913. Национальная галерея, Прага
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Густав Климт. Невеста. 1917–1918 (не завершена). Частное собрание. Экспонируется в галерее Бельведер, Вена

В последние годы жизни мастер продолжал писать аллегорические композиции, такие как «Дева» (1913).
Изображенная здесь группа женских тел, сплетенных вместе, но все же погруженных каждое в свои мысли, напоминает медленное вращение галактики в бесконечном черном космосе. Вероятно, центральная фигура, крепко спящая и целомудренно прикрытая одеждами, — это невинная дева, не познавшая еще плотской любви, в то время как обнаженные фигуры вокруг нее, переживающие самые разные эротические состояния, это ее мечты о чувственных удовольствиях. Платье девы, украшенное множеством спиралей, метафорически указывает на идею плодородия, постоянные изменения природного мира и эволюцию вселенной. И в этой поздней работе, как и в других картинах той же поры, Климт остается верен своему орнаментальному стилю, претерпевшему все же определенные изменения, ставшему более свободным и колористически насыщенным.
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Густав Климт. Пруд в замке Каммер на озере Аттерзее. 1910. Частное собрание

До последних дней художник продолжал работать над символическими образами, о чем свидетельствует его незаконченное произведение «Невеста» (1917–1918). Возможно, оно было своеобразным продолжением «Девы», поскольку здесь ее грезы кажутся близки к осуществлению — в группе полуобнаженных женских тел возникает образ мужчины, впервые в творчестве Климта за несколько лет, и это, вероятно, жених. Данное произведение благодаря тому, что оно не было закончено, позволяет нам увидеть, как работал над своими картинами мастер. Сначала Климт писал фигуры персонажей полностью обнаженными и лишь затем начинал драпировать их богато орнаментированными тканями, о чем свидетельствует женская фигура у правого края полотна, чьи обнаженные бедра еще просвечивают через начатый художником рисунок одежд.

[image: ]
Густав Климт. Остров на Атерзее. 1901. Музей Леопольда, Вена
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Густав Климт. Березовая роща I. 1902. Дрезден

Незавершенной осталась и картина под названием «Адам и Ева» (1917–1918), где Климт, не изменяя себе, вновь делает доминирующим женское сексуальное начало. Он помещает фигуру Евы на передний план, а белизна ее кожи подчеркивает ее первенство перед Адамом, который кажется лишь тенью рядом с ней. Его лицо с закрытыми глазами выражает страдание или изнеможение, в то время как Ева, стоя по щиколотку в цветах, открыто и смело смотрит на зрителя. Это произведение стало финальным аккордом в том гимне женщине, чувственной, соблазнительной и порой опасной, что звучал много лет в творчестве мастера.
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Густав Климт. Сельский сад с подсолнухами. 1905–1906. Галерея Бельведер, Вена

Отдельную страницу в творчестве Климта представляют его пейзажи. К ним он обратился довольно поздно, ему было около тридцати пяти лет, когда финансовое положение его уже было стабильно, и мастер мог позволить себе проводить летние месяцы на отдыхе. Излюбленным местом стал для него Зальцкаммергут, край озер, лесов и гор. Множество пейзажей было написано там Климтом в окрестностях озера Аттерзее. К числу ранних произведений в этом жанре относится картина «Остров на Аттерзее» (ок. 1901), исполненная почти в импрессионистическом стиле и напоминающая своим колористическим строем полотна Клода Моне.
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Густав Климт. Замок Каммер на озере Аттерзее 1. 1908. Национальная галерея, Прага
В пейзажах Климта нет места человеку. Они абсолютно самодостаточны и создают впечатление отстраненности от остального мира.

Уже в этой картине прослеживаются основные принципы пейзажной живописи Климта — квадратный формат холста, высокий горизонт и особое настроение таинственности, столь свойственное работам символистов и мастеров модерна.
Написание пейзажей являлось для мастера своеобразным отдыхом, не работать совсем он не мог, «ничегонеделание» казалось ему скучным. У художника всегда был жесткий распорядок дня, позволяющий ему многое успевать. Он торопился жить, словно зная, что судьбой ему мало отпущено. В пятьдесят пять лет у Климта случился инсульт, после чего вскоре он заболевает пневмонией, от которой и скончался в феврале 1918 года.

Глава 3
Альфонс Муха (1860–1939) 
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Альфонс Мария Муха родился 24 июля 1860 года, в Моравии, в городке Иванчице, в семье судебного чиновника. Детство его было связано с музыкой. Благодаря хорошему голосу, он был принят в двенадцать лет в хор певчих собора Святых Петра и Павла в городе Брно, что дало ему возможность учиться в одной из местных гимназий. Однако по причине неуспеваемости из гимназии Альфонс был отчислен в семнадцать лет, певческая карьера его тоже подошла к концу, и он был вынужден вернуться в родной город.
Альфонс Муха. Автопортрет. 1907. Частное собрание

«Я постоянно изучаю природу. Нет ни одного растения, цветка, который бы не был полон предложений и воплощений».
Альфонс Муха
Мальчик с детства хорошо рисовал и тянулся к искусству. Сохранилось несколько его ранних произведений, в том числе изображение распятия, созданного всего в восемь лет. Считается, что к решению стать художником Альфонс пришел после того, как увидел в городке Усти-над-Орлице, где навещал своего приятеля, фреску, написанную в церкви местным современным живописцем Яном Умлауфом (1825–1916). Поняв, что искусством можно зарабатывать на жизнь, Муха стал больше уделять внимания собственному творчеству. В восемнадцать лет юноша попробовал попытать счастья и поступить в пражскую Академию художеств, но ему было отказано. По мнению преподавателей Академии, Альфонсу Мухе недоставало таланта. Некоторое время он работал писарем в суде в Иванчице, играя параллельно в местном любительском театре. Именно здесь он впервые выступил в качестве художника-декоратора, рисуя и афиши, и пригласительные билеты.
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Альфонс Муха. Автопортрет. 1899. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
Альфонс Муха всегда акцентировал внимание на своем славянском происхождении, поэтому на автопортретах и фотографиях он обычно предстает в вышитой рубашке. Свою первую рубашку в русском стиле он получил в подарок от художника из России, Давида Видгофа, во время учебы в Мюнхене.

В 1879 году Муха отправляет в Вену свои работы и его принимают декоратором в театральную компанию «Каутский-Бриоши-Бургхардт». В столице Австрии он посещает вечерние художественные курсы, регулярно бывает на выставках и в музеях, а наиболее почитаемым мастером становится для него прославленный Ганс Макарт. Уже через два года он вынужден будет прервать свою работу на театральную компанию, потерпевшую финансовый крах, так как разрушительный пожар уничтожил ее главного заказчика — венский «Рингтеатр», в котором тогда погибло около 400 человек. Это трагическое событие настолько впечатлило молодого человека, что он решает покинуть Вену и осесть в моравском городке Микулов. Вскоре там состоится его знакомство с графом Куэн фон Беласи и его женой. Для них художник оформит родовой замок, а затем парадный дворец Эммахоф в городе Грушовани. Вместе с супругами ему выпадет возможность совершить путешествие в Италию, где он с увлечением будет посещать музеи Венеции, Флоренции и Милана. В Тироле Муха работает по заказу брата графа, который, оценив по достоинству его талант, начнет финансово поддерживать художника, оплачивая обучение сначала в мюнхенской Академии художеств (1885–1887), а затем в Академии Жюлиана и в Академии Коларосси в Париже (1887–1888).
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Альфонс Муха. Аисты. Этюд иллюстрации для книги «Бабушкины сказки» Ксавье Мармье. 1891. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага

«Я убежден, что развитие каждого народа может успешно продолжаться только тогда, когда оно вырастает органически, непрерывно, не отрываясь от своих корней. А для сохранения этой непрерывности необходимо знание своего исторического прошлого».
Альфонс Муха
В 1889 году его благотворитель покончил жизнь самоубийством, и художнику, оставшемуся без денежной помощи, пришлось прекратить свое обучение. Несколько лет он будет зарабатывать иллюстрациями для журналов и книг, которые ему заказывали как французские, так и чешские издатели. В том числе он сотрудничал с театральным журналом «Le Costume au Théâtre et à la ville», для которого исполнит свой первый рисунок с изображением актрисы Сары Бернар в роли Клеопатры. Муха начал давать и уроки рисунка в своей мастерской, которые стали известны как «Курс Мухи» и были столь успешны, что в дальнейшем его пригласили преподавать в Академию Коларосси, а с 1898 года он вел курс рисунка в Академии Кармен художника Джеймса Уистлера.
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Альфонс Муха. Лоренцаччо. Рекламный плакат для Сары Бернар. 1896. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага

В начале парижского периода его хорошим другом станет Поль Гоген, который, как и Муха, недолгое время будет снимать мастерскую на улице Гранд Шомьер перед отбытием на Таити. В 1893 году, вернувшись в Париж, Гоген остановится у Мухи. Художник успел попозировать чешскому мастеру, и его изображение можно увидеть на одной из иллюстраций к книге Жюдит Готье «Мемуары белого слона», созданных Мухой. Свидетельством их приятельских отношений стали фотографии, снятые Альфонсом Мухой с помощью приобретенной им фотокамеры. Фотосъемка в дальнейшем будет активно использоваться художником при создании графических и живописных произведений, избавляя тем самым моделей от необходимости длительного позирования. Мастер сам проявлял негативы и наносил на снимки карандашом специальную сетку, чтобы была возможность перевести по клеткам изображение в другой формат.
Проживая в одной из комнат над известным среди художников кафе мадам Шарлотты, расположенном напротив Академии Коларосси на улице Гранд Шомьер, Муха познакомился не только с Гогеном, но и с Ван Гогом и Полем Серюзье, а также со шведским писателем Августом Стриндбергом, который ввел его в мир мистики и оккультизма. В своей мастерской Муха в дальнейшем будет устраивать спиритические сеансы, а спустя некоторое время станет членом масонской ложи, поэтому определенные символы и знаки всегда будут играть важную роль в его творчестве.
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Альфонс Муха. Жисмонда. Рекламный плакат для Сары Бернар. 1894. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
Жером Дусе писал: «Этот плакат сделал имя Мухи известным всему Парижу за одну ночь».

Невероятная популярность, которая, как волной, накроет Альфонса Муху в середине 1890-х годов, явилась результатом счастливого стечения обстоятельств. Знаменитейшей французской актрисе Саре Бернар в Рождество 1894 года срочно понадобилась новая афиша для одного из ее спектаклей. К тому моменту она была владелицей собственного театра под названием «Ренессанс». В типографии Лемерсье, куда она обратилась, все художники ушли на праздничные каникулы, оставался только никому практически не известный еще мастер Альфонс Муха, которому на тот момент уже исполнилось тридцать четыре года. Ему и было поручено изготовление новой афиши. Муха предварительно посетил спектакль Бернар «Жисмонда» по пьесе Викторьена Сарду, к которому и требовалось создать новый рекламный образ. Сюжет для афиши был взят им из сцены пасхальной процессии в финальном акте пьесы, поэтому Жисмонда представлена с пальмовой ветвью в руках, символом победы Христа над смертью. На голове ее венок из орхидей — часть сценического костюма актрисы. Муха изобразил героиню на фоне византийских мозаик, так как действие пьесы разворачивалось в середине XV столетия в герцогстве Афинском, государстве крестоносцев, что располагалось на территории Византийской империи. Бернар исполняла роль вдовы герцога Афинского. В нижней части композиции, вероятно, один из двух злодеев, которые по сюжету покушаются на жизнь сына Жисмонды и замышляют убийство ее возлюбленного, однако героиня разоблачает своих врагов.
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Альфонс Муха. Гамлет, принц датский. 1899. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага

Только появившись на улицах Парижа, эта афиша произвела настоящий фурор. Непривычный формат — узкий и вытянутый, изображение прославленной трагической актрисы, представленной в полный рост, удачно подобранные цвета и оттенки — все это производило необычайное эмоциональное воздействие на всех, кто ее видел. В первой афише для Сары Бернар Муха использовал те художественные принципы, к которым будет обращаться затем на постоянной основе в самых разнообразных вариациях еще долгие годы — извилистые длинные линии, превращающиеся в декоративный орнамент, цветочные венки или ювелирные украшения, обрамляющие женское лицо, динамика, возникающая из поворота фигур. Для большинства афиш и панно Мухи будет характерна особая мягкая элегантность, которую никто не мог воплотить достойнее, чем звезда театральной сцены Сара Бернар: «…во всех ее движениях заложено что-то от спирали. Она садится спиралеобразным движением, ее наряд плотно облегает ее узкой спиралью, а затем образует шлейф на полу, который снова образует спираль, встречное движение этой спирали вновь образуют ее корпус и голову», — высказывался один из поклонников актрисы. Сару Бернар, отличавшуюся невысоким ростом и субтильным телосложением, художник представил здесь фигурой величественной, направляя в композиции взгляд зрителя снизу вверх, словно она находится на пьедестале. Актриса одной из первых оценила творческую манеру молодого мастера. После оглушительного успеха афиши к «Жисмонде» она сделала Муху главным декоратором своего театра, отныне он оформлял ее постановки и сценические костюмы, которые отличались особой эффектностью. Между ними был заключен длительный контракт, согласно которому шесть лет Муха мог создавать театральные афиши только для Бернар. Говорили, что по ночам парижане ножами срезали со стен наклеенные афиши Мухи. Зарабатывал на них и театр «Ренессанс» — определенный тираж печатался специально для продажи в его стенах. Сын и биограф художника, Иржи Муха, подсчитал, что эти продажи принесли не менее ста тридцати тысяч франков, очень солидную сумму по тем временам. Жалование мастеру в театре было назначено тоже довольно приличное.
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Альфонс Муха. Принцесса Греза. Рекламный плакат для Сары Бернар. 1896. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
Это изображение оказалось настолько популярно, что было опубликовано в нескольких журналах, а затем получило распространение в виде открытки для универмага «La Belle Jardiniere».

Афиши Мухи значительно отличались от всего того, что было принято создавать в этой сфере до сих пор. Для работ других мастеров был характерен небольшой формат, в то время как новые афиши чешского художника размером достигали почти двух метров. Ранее считалось, что для печати столь больших плакатов Мухе приходилось использовать вместо одного два стандартных литографских камня, но недавнее исследование пробного отпечатка «Жисмонды» свидетельствует об обратном. Пробный отпечаток демонстрирует насыщенные цветовые оттенки, которые были свойственны плакатной продукции той эпохи, но в окончательном варианте Муха выбрал более приглушенные тона, придавшие мягкость и изящество получившемуся образу.
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Альфонс Муха. Дама с камелиями. Рекламный плакат для Сары Бернар. 1896. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
Героиня Сары Бернар стоит у кружевной балюстрады, за которой открывается сумеречное небо, заполненное множеством серебряных звезд. В ее волосах белая камелия. Другую камелию, символизирующую смерть, мы видим в белой руке в нижней части плаката. Это нежное растение с гладким стеблем контрастирует с колючими шипами роз, пронизывающими сердца в верхней части композиции — намек на основную тему пьесы: высшая жертва ради любви.

Саре Бернар было важно, чтобы ее афиши привлекали внимание. На плакатах Мухи она представала всегда разной, в непохожих друг на друга амплуа, в том числе и в мужских образах, таких как Лоренцаччо в спектакле по пьесе Альфреда Мюссе. Главный герой постановки Лоренцаччо (Лоренцо Медичи), живший во Флоренции XVI столетия, жаждал освободить народ от власти тирана — Алессандро Медичи — и в итоге вероломно убивает герцога, приходившегося ему кузеном. Однако надежды его не были оправданы, и к власти пришел другой жестокий и алчный тиран. Тирания Медичи символически представлена на афише Мухи в образе дракона, нависшего над гербом Флоренции. В центральной части композиции изображен Лоренцо, раздумывающий над убийством Алессандро. Плащ, ложащийся изящными складками у его ног, словно оказывается в пространстве зрителя, создавая эффект реального присутствия актрисы. Часть плаща перекрывает изображение дракона, пронизанного мечом, который олицетворяет преступление, совершенное главным героем.
Мало кто из актрис в истории театра сыграл столько мужских ролей, сколько Сара Бернар. В 1869 году она впервые появляется на сцене в роли юного менестреля Дзанетто в «Прохожем» Франсуа Коппе, что произвело фурор среди ее поклонников. Помимо Лоренцаччо она перевоплощалась в герцога Рейхштадтского из одноименной пьесы и в главного героя «Орленка» Эдмона Ростана. Двадцатилетнего Орленка, сына Наполеона Бонапарта, актриса сыграла, когда ей шел пятьдесят шестой год. В пятьдесят три года Сара Бернар исполнила роль Гамлета. Произведение Шекспира специально для Сары перевели на французский язык Эжен Маран и Марсель Швоб. Говорят, что в этом образе ее игра покорила самого Константина Станиславского. Но каким бы ни был реальный возраст актрисы, на афишах Мухи она всегда представала молодой и прекрасной.
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Альфонс Муха. Медея. Рекламный плакат для Сары Бернар. 1898. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага

Юный Гамлет с тревогой взирает на призрак умершего отца, стоящего на стенах Эльсинора. В нижней части афиши художник изобразил утонувшую Офелию, чье тело, покрытое цветами, лежит у ног главного героя. Образы Офелии и Тени отца Гамлета решены в холодных оттенках голубого и синего, говорящих о том, что эти персонажи уже принадлежат другому миру. Стоит отметить, что если в афише к «Лоренцаччо» мастер использовал в оформлении фона декоративную тему, ассоциирующуюся с эпохой Возрождения, то в данном случае он делал акцент на средневековых орнаментах северных стран.
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Альфонс Муха, Жорж Фуке. Браслет «Медея». 1899. Частное собрание
Браслет, выполненный из золота, был украшен эмалью, опалами, рубинами и бриллиантами. Благодаря скрытой системе шарниров, он не сковывал руку, а позволял ей свободно двигаться.

Одной из любимейших работ Мухи стала для Сары Бернар третья из семи выполненных им театральных афиш. Она была создана в 1896 году к постановке пьесы Александра Дюма «Дама с камелиями». Впервые в образе Дамы с камелиями Бернар появилась на сцене еще в 1891 году, восстановив затем спектакль на подмостках собственного театра спустя пять лет. На фоне декорации звездного неба на афише предстает перед зрителем главная героиня, Маргарита Готье, «окутанная воздушной белой мантией, потерявшаяся в экстазе своей страсти», как писал один из критиков. В этом творении Мухи нашли удачное воплощение все характерные черты его стиля — композиционная точность, изящество линейного рисунка, четко очерчивающего профиль актрисы и всю ее фигуру, волнистый ритм складок одежды. Известно, что Бернар использовала данную афишу не только в 1896-м (в год ее создания), но и позднее, во время своих гастролей по Америке в 1905–1906 годах. Актрису чрезвычайно трогала история великодушной куртизанки, пожертвовавшей личным счастьем ради успеха своего возлюбленного. Самой Саре тоже пришлось уступить обстоятельствам и разорвать любовные отношения с бельгийским принцем Анри де Линем, отцом ее сына Мориса.
Самым эмоциональным среди театральных афиш дуэта Муха — Бернар стал образ Медеи из древнегреческой трагедии Еврипида, переработанной специально для актрисы. С плаката направлен на зрителя полный ужаса взгляд колдуньи, убившей собственных детей из мести мужу. В руке она сжимает обагренный кровью кинжал. Мозаичный фон и стилизованная греческая буква «дельта» — «Δ» — отсылают зрителя к эпохе Древней Греции. Раскаленный солнечный диск позади Медеи символизирует ее мифическое родство с этим небесным светилом. Продумывая образ Медеи, Муха, главный декоратор театра, изобразил на руке героини браслет в форме змеи. Бернар так понравилась идея этого украшения, что художник разработал эскиз необычного браслета, соединенного тонкой цепочкой с перстнем, выполненным тоже в форме маленькой змейки. Актриса надевала его на сцене, исполняя роль не только Медеи, но и Клеопатры, и этот аксессуар усиливал ауру роковой женщины, исходящую от главной героини.
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Альфонс Муха. Жорж Фуке. Ювелирные украшения
Жорж Фуке — наследственный ювелир, — став главой семейной фирмы, решил изменить традиционный классический облик выпускаемых украшений и обратился к набиравшему популярность стилю ар-нуво. В соавторстве с Альфонсом Мухой им были созданы эталонные образцы нового ювелирного стиля, получившие на Всемирной выставке в Париже в 1900 году золотую медаль. Совместная работа двух мастеров прекратилась лишь в 1923 году.

С данного момента началось плодотворное сотрудничество Мухи с ювелиром Жоржем Фуке, создавшим эти украшения. Муха и ранее рисовал эскизы сценических украшений для Бернар. Так для спектакля «Принцесса Грёза» им были выполнены рисунки тиары с лилиями и изящной подвески, которые воплотил в жизнь Рене Лалик. Актрису в образе героини Мелиссанды, которую она сыграла в данной пьесе, можно увидеть на плакате Мухи 1896 года.
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Альфонс Муха. Интерьер ювелирного салона Жоржа Фуке. 1899–1901. Музей Карнавале, Париж
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Альфонс Муха. Интерьер ювелирного салона Жоржа Фуке. 1899–1901. Эскиз. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
Художнику оформление бутика Фуке представлялось, как законченное произведение искусства, в котором возникала бы гармоничная среда для демонстрации ювелирных украшений.

Муха и Фуке создадут для Бернар еще целый ряд драгоценных украшений. Но их совместная работа вскоре вышла далеко за пределы театра. Ювелирный дизайн Мухи в стиле ар-нуво, пропагандируемый Фуке, пользовался большим спросом.
Более того, в 1899 году Фуке заказывает Мухе разработку нового оформления для своего ювелирного салона. Готовый проект стал квинтэссенцией самого стиля ар-нуво. В магазин посетителей завлекал размещенный на фасаде бронзовый рельеф с полуобнаженной девушкой, держащей в руках украшения, и фриз из десяти витражей с изящными дамскими головками. Согласно характерным особенностям модерна, художник использовал в оформлении салона плавные и текучие линии природных форм — архитектурные элементы здесь декорированы цветами, листьями и бутонами, а панели украшают росписи на темы растительного и подводного мира. Для интерьера мастер в той же стилистике разработал эскизы камина, фонтана, мебели, светильников и оригинальных витрин для ювелирных изделий салона, а также рисунки для витражей и мозаики. Привлекают внимание здесь и бронзовые скульптуры павлинов, привносящие в интерьер дополнительную нотку роскоши и изысканности.
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Альфонс Муха. Вход в ювелирный салон Жоржа Фуке. 1899–1901. Музей Карнавале, Париж

Сотрудничество с Фуке продолжилось и в рамках парижской Всемирной выставки 1900 года, для которой Муха разработал дизайн стенда ювелирного дома. На Всемирной выставке была представлена скульптура Мухи под названием «Природа», которую можно было увидеть в эскизах интерьера ювелирного салона Фуке в оформлении каминной полки. «Природа» представляет собой бюст прекрасной девушки с мягкими, почти идеальными чертами лица. Струящиеся пряди ее длинных волос, спускаясь на обнаженную грудь, обвиваются вокруг талии и закручиваются, превращаясь в спиралевидный постамент. Этот прием мастер использует и в других своих скульптурных произведениях. Глаза девушки закрыты, что придает облику впечатление возвышенной, неземной красоты. Одни исследователи усматривают в этой скульптуре вероятный идеализированный портрет Сары Бернар, другие склонны считать, что прообразом послужила молодая танцовщица Клео де Мерод, признанная в 1896 году журналом «L’Illustration» царицей красоты. Но скорее это все же собирательный образ. Известно, что Муха, работая одновременно с несколькими моделями, заимствовал от каждой из них самую идеальную на его взгляд черту — изящную линию бедер, красивый абрис спины, стройные ноги, сплавляя это все затем в единый образ прекрасной дамы. Если лицо натурщицы он при этом находил недостаточно красивым, то мог попросить на время работы прикрыть его тканью.
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Альфонс Муха. Природа. 1900. Королевские музеи изящных искусств Бельгии

Вероятно, импульсом к созданию «Природы» стало графическое изображение, известное как «Зодиак» (1896–1897), поскольку тиара на голове девушки имеет схожую форму с той, что представлена в плакате. «Зодиак» был задуман как календарь, в центральной части которого профиль юной красавицы обрамляли зодиакальные знаки, а в нижней располагалась календарная таблица. Он был создан для издательства «Шампенуа», но произвел столь яркое впечатление на главного редактора журнала «La Plume», что тот приобрел авторские права и выпустил «Зодиак» в качестве календаря уже для своего издания, благодаря чему и этот образ стал чрезвычайно популярен. Известно девять вариантов данной графической композиции, в то время как скульптура «Природа» существует в семи экземплярах, находящихся в музейных и частных коллекциях и отличающихся друг от друга использованием разных полудрагоценных камней для тиары девушки, а также формой ее сережек.
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Альфонс Муха. Зодиак. 1896. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
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Альфонс Муха. Обнаженная на скале. 1898–1899. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
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Альфонс Муха. Австрия. Плакат для Всемирной выставки 1900 года в Париже. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
«Целью моих произведений не было разрушать, а всегда только строить, возводить мосты, так как мы все должны питать надежду, что человечество сблизится. И это сближение будет происходить тем быстрее и проще, чем больше люди узнают друг о друге».
Альфонс Муха
В том же 1900 году мастер создает еще одну скульптуру — «Голова девушки» — для представительства известного парфюмерного дома «Houbigant» на Всемирной выставке. Изящный бюст был установлен в центре экспозиции, над венком из ирисов, роз и фиалок. Сочетание образа юной и безмятежной красоты с венцом из драгоценных камней и цветов стало идеальной аллегорией творчества парфюмера. В честь цветочных ароматов «Houbigant» Муха украсил бюст изображениями лилий на диадеме девушки.
Художник впервые начал работать со скульптурой за год или за два до Всемирной выставки 1900 года. К пробе себя в этой области искусства его, вероятно, подтолкнула дружба с двумя скульпторами. Один из них, Огюст Сейссе, имел мастерскую на первом этаже дома, где работал и Муха. Сейссе позволил художнику поэкспериментировать в своей студии и помогал ему советом при создании скульптур. Муха был близко знаком и с Огюстом Роденом, влияние которого прослеживается в небольшой статуэтке «Обнаженная на скале».
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Альфонс Муха. Голова девушки. 1900. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
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Альфонс Муха. Альбом «Декоративные документы». (1900–1901). Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
Габриэль Мурей в предисловии к изданию 1902 года отметил, что работы Мухи «обладают даром возбуждать наши эмоции, уносить нас и вызывать в воображении сияющий мираж прекрасного сна над меланхолической серостью повседневной жизни».

В связи с выставкой художник получил престижный заказ от австрийского правительства — росписи павильона Боснии и Герцеговины, темой которых он выбрал историю этой бывшей провинции Османской империи, что стала частью Австро-Венгрии в 1878 году. Однако подлинным его желанием было создать изображения, в которых рассказывалось бы о вековых притеснениях всех славянских народов, поскольку его родная Моравия, как и Босния и Герцеговина, все еще не были свободными государствами. Эта идея возникла у мастера во время его путешествия по Балканам, оплаченного австрийским правительством перед тем, как Муха приступил к выполнению заказа. Зародившийся тогда замысел найдет свое воплощение лишь в позднем творчестве Мухи, в его знаменитом «Славянском эпосе». За работу над павильоном Боснии и Герцеговины художник удостоился серебряной премии выставки, а также получил орден Франца Иосифа за заслуги перед империей и орден Почетного легиона от французского правительства.

[image: ]
Альфонс Муха. Голова византийки: Брюнетка. 1897. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
Муха считал византийскую цивилизацию духовным очагом славянской культуры. В свои работы он включал множество декоративных мотивов, вдохновленных византийским искусством — мозаиками, иконами, роскошными костюмами и аксессуарами.

Популярность Альфонса Мухи, или Мюша, как его называли на французский манер, к 1900 году достигла своего пика. К нему обращались с большим количеством разнообразных заказов, и он пробовал себя в самых разных областях искусства. При этом художника не настигла «звездная болезнь», и своими творческими идеями он готов был делиться со многими. Так в 1902 году Муха опубликовал первый том сборника «Декоративные документы», в котором были представлены образцы и орнаменты в стиле модерн для мастеров, работавших в области декоративно-прикладного искусства. Здесь можно было увидеть многочисленные цветочные мотивы, зарисовки женских головок и обнаженных фигур, эскизы ювелирных изделий, мебели, посуды и других предметов, относящихся к повседневной жизни. Муха каталогизировал в этом многотомном издании свой огромный опыт в декоративной области, опыт, который выходил за пределы его графического и живописного творчества. «Декоративные документы» стали визуальным утверждением стиля модерн, распространившегося повсеместно. Муха превращал обыденный материальный мир в царство изысканных и утонченных форм, словно пронизанных силой естественного природного роста. Индивидуальная манера мастера стала настолько узнаваема, что стиль модерн в Париже некоторое время так и называли — «стиль Мюша».
«Это триумф шелка, золота и драгоценных камней, это богатство, брошенное на сомнительную белизну стен нашего города».
Жером Дусе о плакатах Мухи
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Альфонс Муха. Мечтательность. 1897. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
Подобно «Зодиаку», «Мечтательность» изначально задумывалась как домашний календарь для издательства «Шампенуа», но его популярность привела в итоге к тому, что он был переоформлен в декоративную панель. Девушка, листающая страницы альбома, в задумчивости отвлеклась от своего занятия
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Альфонс Муха. Серия «Времена года». Зима. 1896. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага

Но вернемся к графическому наследию художника, снискавшему ему наибольший успех. Одна из главных идей творчества Мухи заключалась в том, что искусство может в лучшую сторону изменить жизнь людей, поэтому его произведения должны быть доступны большинству. «Бедность тоже имеет право на красоту», — говорил мастер. Печатная графика, расходящаяся огромными тиражами, идеально подходила для этих целей. В технике литографии воспроизводились многие его работы, стоившие на порядок выше при их создании в других материалах и техниках, к примеру, знаменитые серии декоративных панелей Мухи. Их использовали для оформления стен и ширм в частных домах. Декоративные панели представляли собой плакаты без текста, являясь прообразом современных художественных плакатов, предназначенных исключительно для эстетических целей. Идея использования оформительского таланта Мухи в подобного рода продукции принадлежала издателю Шампенуа. Муха же превратил эту продукцию в новую форму искусства, доступную для широкой публики, тогда как традиционно произведения искусства были доступны только небольшой привилегированной прослойке общества.
Первой в ряду декоративных панелей стала серия «Времена года», заказанная издательством «Шампенуа» в 1896 году. В идее олицетворения времен года, казалось бы, не было ничего нового — подобные аллегории можно было увидеть и в работах старых мастеров, и в искусстве XIX века. Среди прочего известно, что на Муху оказала в данном случае влияние картина уже упоминавшегося ранее венского художника Ганса Макарта «Пять чувств» 1879 года, на которой женские фигуры олицетворяли пять основных чувств восприятия. Тем не менее изящные, похожие на нимф девушки Мухи, изображенные на фоне характерных для того или иного времени года пейзажей, вдохнули новую жизнь в эту классическую тему. Художник отразил в четырех женских образах настроения времен года — свежесть весны, знойность лета, плодородие осени и холод зимы, и вместе они представляли собой гармонию того круговорота, что правит миром Природы.
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Альфонс Муха. Серия «Времена года». Весна. 1896. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага

Весна предстает в облике невинной светловолосой девушки. Ее полупрозрачное белое платье — метафора девственности и чистоты. Она стоит под цветущим деревом, и в ее волосах распускаются цветы, символизирующие расцвет новой жизни. В руке ее ветвь, из которой Весна сплетает лиру. Рядом с ней птицы — они появятся затем в трактовке еще одного времени года, являясь, таким образом, сквозным мотивом, объединяющим панели в общий цикл. Лето — темноволосая томная девушка в венке из красных маков, сидящая на берегу в ясный день, опустив ноги в прохладную воду. Фигура осени в венке из хризантем на длинных каштановых локонах представлена на фоне виноградной лозы. Она срывает спелую гроздь, которая становится символом даров, что преподносит это время года.
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Альфонс Муха. Серия «Времена года». Лето. 1896. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага

Образ зимы демонстрирует очевидное влияние японских гравюр, которыми Муха увлекался так же, как и Климт. Стоящая на фоне заснеженного пейзажа девушка в светло-зеленой накидке, цвет которой олицетворяет собой будущее возрождение природы, согревает в своих ладонях одну из замерзших птах. Образы, созданные мастером в этом цикле, тонкие метафоры идеи круговорота жизни, смерти и возрождения. «Времена года» мгновенно стали столь популярны, что впоследствии художник исполнил еще несколько тематических серий — «Времена суток», «Цветы», «Драгоценные камни» и другие. Стоит отметить, что позднее возникли и две новые вариации «Времен года», которые были сделаны по просьбе одного из главных заказчиков Мухи — все того же издателя Шампенуа.
Продвижению искусства плаката в Париже конца XIX столетия во многом способствовал журнал «La Plume» и устраиваемые им выставки, известные как «Салон ста». Среди ста мастеров, которые принимали в них участие, были такие знаменитые имена как Тулуз-Лотрек, Боннар, Стейнлен, Энсор. Муха был тоже приглашен к сотрудничеству, и в 1897 году в галерее «Салон ста» состоялась его персональная выставка, на которой было представлено около четырехсот пятидесяти произведений. На рекламной афише к выставке Муха изобразил девушку, чей образ отсылал к его национальным корням — она одета в моравский головной убор, обрамленный венком из маргариток — часто встречающийся мотив народного искусства Моравии. Юная дева, олицетворяющая творчество, держит в руке кисть и рисовальную доску с изображением сердца, окруженного тремя декоративными гирляндами. Их символику один из критиков расшифровал следующим образом: «…сердце, которому глупость угрожает чертополохом, гениальность — тернами и любовь — цветами». Девичью фигуру обрамляют распущенные волосы, превращающиеся в длинные и изогнутые завитки. Подобного рода трактовку локонов, характерную для произведений Мухи, критики с издевкой называли «макаронами». Но критические отзывы художника не особенно волновали, его известность лишь росла, а выставки экспонировались в разных городах Европы и Америки.
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Альфонс Муха. Серия «Времена года». Осень. 1896. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага

Как и многие мастера эпохи модерн, Альфонс Муха не разделял искусство на высокое и низкое и старался полностью нивелировать эти градации. Одним из первых он вывел искусство рекламы на принципиально новый уровень. Мастером было создано множество рекламных образов для продвижения самых разных товаров — от шоколада и шампанского до прозаической синьки, которую использовали хозяйки при стирке белья. И центральным персонажем его плакатов всегда была прекрасная девушка, стоящая или сидящая в изящной позе, задрапированная в струящиеся одежды, в окружении цветов и декоративных орнаментов так же, как это было в афишах с Сарой Бернар или в декоративных панелях.
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Альфонс Муха. Рекламный плакат папиросной бумаги «Job».1896. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага

Работам Мухи была почти не свойственна та откровенная чувственность, что отличала произведения Климта, хотя и подобные образы порой возникали в его творчестве. Одним из наиболее чувственных изображений является рекламный плакат папиросной бумаги компании «Job». В центре композиции представлена красивая женщина, держащая в руке зажженную сигарету, дым от которой поднимается вверх, образуя единый орнамент с вихрящимися локонами ее волос и логотипом «Job». Золотая зигзагообразная окантовка плаката, вдохновленная византийской мозаикой, изысканно сочетается здесь с оттенками клубящегося дыма и насыщенным фиолетовым фоном, порождая атмосферу роскоши и чувственности. Изогнутые завитки волос женщины и плавные изгибы клубов дыма выделяются на фоне ритмичных линий зигзагообразной рамки. Сам факт изображения курящей женщины — не говоря уже об откровенно эротичном ее образе, — был скандальным, поскольку ни одна респектабельная дама того времени не курила на публике. Более того, каскад длинных распущенных волос тоже был довольно смел, поскольку все приличные дамы носили волосы, уложенные в прически. Эти отступления от традиционного женского образа позволяли допустить, что курящий человек может быть немного диким и сумасбродным. Полуобнаженная красавица явно испытывает чувственное удовольствие — ее глаза прикрыты, а на губах блуждает улыбка, что наводит на мысль об экстазе, подобном тому, что читается в скульптурном образе знаменитой святой Терезы работы Бернини. То есть Муха уподобляет курящую женщину, рекламирующую повседневный товар, образу святой, испытывающей религиозный экстаз, и тем самым он демонстрирует потрясающее мастерство сочетания высокого искусства и коммерции. Обыденное художник переносит в мир таинственной красоты.
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Альфонс Муха. Плакат первой собственной выставки в «Салоне ста». 1897. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
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Альфонс Муха. Принцесса Гиацинт. 1911. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага

Примечательно, что одной из лучших своих работ Альфонс Муха считал произведение на религиозную тематику. В 1899 году в Париже вышла его книга «Le Pater» — иллюстрированное издание молитвы «Отче наш» на латыни и на французском языке. Книгу открывал фронтиспис с изображением человека, взывающего к божеству, представленному с широко раскрытыми глазами и совсем не похожему на традиционные изображения Бога. Муха разделил саму молитву на семь фраз. Каждой из них мастер отвел по три страницы. На первой странице фраза приводится на латыни и по-французски, размещаясь в декоративной композиции из геометризованных и растительных форм с использованием различных символов. На следующей странице художник дает свой комментарий к содержанию фразы, где первая цветная литера напоминает буквицу из средневековой рукописи. Третья страница посвящена графической трактовке автором той или иной фразы. Представленные здесь рисунки носят глубоко символический характер. Художнику эта книга виделась посланием будущим поколениям. Посредством древней христианской молитвы он хотел указать человечеству путь к Божественному Идеалу, к наивысшему духовному состоянию.
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Альфонс Муха. «Le Pater» («Молитва Господня»). Обложка. 1899. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
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Альфонс Муха. «Le Pater» («Молитва Господня»). 1899. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага

«В то время я увидел, что мой путь ведет в иное место, куда-то выше. Я искал, чем можно осветить самые дальние уголки. Поиски были короткими. Молитва Господня. Почему бы не выразить ее слова графическим образом?»
Альфонс Муха о книге «Молитва Господня»
Мастер задумал этот проект в переломный для своей карьеры момент. По его собственным словам, он в то время был уже утомлен бесконечными коммерческими заказами, и ему хотелось создать произведение, несущее в себе высокую миссию. Здесь проявился его давний интерес к спиритуализму и масонской философии. Масонство Мухи было результатом его стремления к той Истине, что находилась за пределами видимого мира. В своих духовных исканиях художник пришел к убеждению, что три добродетели — Красота, Истина и Любовь — краеугольные камни истории человечества и что распространение их идей через искусство будет способствовать улучшению жизни людей и, в конечном итоге, приведет к прогрессу. На всех страницах книги присутствует множество масонских символов. В 1900 году Муха представил издание и подготовительные рисунки к нему на парижской Всемирной выставке, и ему особенно польстило, что эти иллюстрации привлекли внимание австрийского императора Франца Иосифа I.
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Альфонс Муха. Перо. 1899. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
Эта композиция является парной к декоративной панели «Примула». Геометрический мотив изображенной здесь мозаики контрастирует с цветочным орнаментом «Примулы», вдохновленным природой. Вариант данного плаката использовался для рекламы полиграфической компании «J. Royer».

К началу нового века творчество Мухи стало популярно не только в Европе, но и за океаном. Его с нетерпением ждали в Америке, куда он впервые отправился в 1904 году, побывав здесь затем еще несколько раз. В честь приезда знаменитого художника в газете «New York Daily News» в апреле 1904 года о нем была напечатана статья, в которой Муху назвали «величайшим мастером декоративного искусства во всем мире». В Америке он много работал как живописец, создавая заказные портреты, а также читал лекции в Институте искусств в Чикаго. Вместе с тем он был востребован здесь и как театральный художник.
В эти годы художник все больше желал обосноваться, наконец, на своей родине, связь с которой он никогда не терял. Живя во Франции или Америке, он продолжал работать с пражскими издателями, создавая разного рода иллюстрации и плакаты, такие как «Принцесса Гиацинт». Это была афиша к сказочному балету-пантомиме Ладислава Новака и Оскара Недбала о кузнеце, который мечтал о том, что его дочь окажется принцессой, похищенной колдуном. Главную роль исполняла актриса Андула Седлачкова, чей пристальный взгляд ледяных голубых глаз с плаката направлен на зрителя. В орнаменте полукруглого нимба, характерной детали многих его произведений, художник использовал мотивы сердца, короны и кузнечных инструментов, отсылающих к сюжету постановки. Но главное здесь — мотив цветов гиацинта, который встречается повсюду — и в вышивке платья, и в изысканных серебряных украшениях, и в волшебном округлом предмете, что держит в руке принцесса.
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Альфонс Муха. Серия «Драгоценные камни». Изумруд. 1900. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
Изумруд представляется художником как загадочный и опасный драгоценный камень. Кресло с подлокотником в виде головы фантастического существа вдохновлено одним из предметов мебели, находившихся у самого Мухи, который можно увидеть на многих его рисунках и фотографиях.

Исследователи говорят о том, что у чешских плакатов Мухи более красочный колорит, соответствующий яркости национальных костюмов. Но порой в этих образах чувствуется трагическое звучание.
Так в плакате «Лотерея национального единства» Муха поддержал идею протеста против германизации своей страны. Данная лотерея была одним из способов собрать средства для того, чтобы обучение в школах проводилось на чешском языке. На плакате представлена сама Чехия как символическая мать чешского народа, в отчаянии сидящая на иссохшем дереве. Одной рукой она обнимает деревянную статую трехликого языческого бога Свантовита, покровителя древних славян. На переднем плане изображена девочка с книгами и карандашами, она с укором смотрит на зрителя, ожидая помощи, как для себя, так и для находящейся в бедственном положении Чехии.
Вращаясь долгое время в самых разных кругах Вены, Мюнхена и Парижа, Муха так и не обзавелся супругой. Спутницу жизни он обрел на родине. Его женой в 1906 году стала молодая художница Мария Хитилова, любимая Марушка, с которой он проживет до конца своих дней. Во время второго пребывания Мухи вместе с женой в Америке в 1909 году родится их дочь Ярослава, а через несколько лет, уже в Праге — сын Иржи. Еще в 1904 году в Америке произошла знаменательная встреча художника с человеком, который поддержит его давнюю мечту — создание цикла полотен «Славянская эпопея». Где бы ни бывал мастер, везде он находил людей, разделяющих его интересы к национальным истокам. В Мюнхене он был главой Ассоциации славянских художников, в Париже в круг его знакомых входили польские мастера, в Нью-Йорке судьба его сводит с американским миллионером и славянофилом Чарльзом Крейном. Крейн имел широкие деловые и культурные связи с Россией, и его чрезвычайно заинтересовал проект Мухи, целью которого было увековечить историю славянских народов в нескольких монументальных картинах. Бизнесмен готов был безвозмездно оплатить все рабочие расходы художника и заранее согласился с тем, что написанные им произведения останутся на его родине.
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Альфонс Муха. Лотерея национального единства. 1912. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага

«Искусство существует только для того, чтобы передать духовное послание».
Альфонс Муха
В 1909 году, вернувшись в Моравию, Муха начнет работать над первыми эскизами своего будущего цикла, художник посвятит ему почти двадцать лет жизни. Полотна должны были иметь колоссальный размер, шесть на восемь метров каждое, и мастеру необходимо было найти подходящее пространство для их создания. Вместе с семьей он поселился в замке Збирог в Южной Моравии, перестроенном из средневековой крепости, где смог разместить свою студию в огромном бальном зале. В общей сложности им было написано двадцать полотен, над некоторыми из них он трудился одновременно, проводя ежедневно на лесах по девять-десять часов. Для многофигурных композиций художнику позировали как члены семьи, так и жители близлежащей деревни, примерявшие на себя исторические костюмы и доспехи.
«Он мне очень нравился. Он был очень спокойным, уравновешенным человеком и отличался весьма четкими взглядами на принципы, которыми должен руководствоваться художник. Я довольно рано начал размышлять о литературе, как о своем ремесле. А отец мне говорил, что не стоит торопиться с публикациями. Во-первых, можешь потом об этом жалеть, во-вторых, рискуешь превратиться в банального автора, а в-третьих, до своих сорока лет человек не способен ничего путного сделать»
Иржи Муха об отце
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Альфонс Муха. Дети художника — Ярослава и Иржи. 1919. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага

В 1913-м, в год празднования трехсотлетия Дома Романовых, собирая материал для «Славянской эпопеи», Муха приехал в Россию. Он посетил Санкт-Петербург и Москву, но наибольшее впечатление произвела на него Троице-Сергиева лавра. В результате этого путешествия возникло полотно «Отмена крепостного права в России», единственная картина, посвященная России в цикле Мухи. Здесь изображена заснеженная Красная площадь в утренних или вечерних сумерках, с храмом Василия Блаженного и кремлевскими башнями на заднем плане, простому люду зачитывают указ об отмене крепостного права. Существует мнение, что работая над этой композицией, чешский художник ориентировался на произведение Василия Сурикова «Утро стрелецкой казни», которое он мог видеть во время своего визита в Третьяковскую галерею.
В Москве Муха побывал в гостях у своего старого приятеля, живописца Леонида Пастернака (отца поэта Бориса Пастернака), с которым вместе учился в Мюнхене. В России имя Мухи было на тот момент хорошо известно, его первая выставка состоялась здесь уже в 1907 году.
«Русская тема» затем еще несколько раз прозвучит в творчестве Мухи. В 1922 году, когда в Советской России бушевал голод, художник исполнит плакат для организации «Помгол» с призывом помощи. Изможденная и страдающая мать держит на руках ослабевшего от голода ребенка. Головы персонажей обрамлены едва заметными нимбами, что отсылают зрителя к образу Богоматери с младенцем. Религиозная символика прочитывается и в изображениях белых голубей, раненных стрелами, которых можно увидеть в верхней части композиции.
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Альфонс Муха. Портрет жены Марушки. 1905. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
Мария Хитилова, приехавшая из Праги в Париж в 1903 году и восхищавшаяся творчеством Мухи, стала его ученицей в Академии Коларосси. Их свадьба состоялась в Праге в 1906 году. «Как прекрасно и отрадно жить для кого-то, до тебя у меня была только одна святыня — наша родина, а сейчас я поставил алтарь и для тебя, дорогая, молюсь на вас обеих…» — писал художник своей юной супруге.

Фотографии, сделанные Мухой во время его путешествия по России, послужили импульсом к возникновению картины «Странница» (известна и под названиями «Женщина в степи», «Звезда», «Сибирь»), написанной в 1922–1923 годах. Заблудившаяся странница, сидящая на снегу, готова принять от Господа свою смерть. К ней приближается стая волков, но яркая звезда, озаряющая ночной пейзаж, сияет, словно символ надежды на спасение, если не бренного тела, то души.
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Альфонс Муха. Восстановить Россию. 1922. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага

Готовясь к созданию «Славянской эпопеи», помимо России художник побывал в Польше, Галиции, на Балканах и в нескольких греческих монастырях, где он общался с ведущими историками, делал фотографии и зарисовки. Десять картин своего цикла мастер посвятил истории разных славянских народов, десять — истории родной страны. Творчеству Мухи было свойственно тяготение к символизму, поэтому в его полотнах реальные исторические сюжеты переплетаются с мифами и легендами, а в небесах парят аллегорические фигуры, христианские святые и языческие божества. К числу самых известных работ цикла принадлежат «Славяне на исконной родине», «Апофеоз истории славянства», «Святая гора Афон».
В картине «Славяне на исконной родине» (1912) с которой Муха начинает свою серию, изображены на переднем плане две женские фигуры, в ужасе прячущиеся в кустах, в то время как их деревня горит на горизонте, им удалось выжить после одного из вражеских нападений. Лица женщин, исполненные страха, обращены к зрителю, словно с мольбой о помощи. В верхнем правом углу полотна над многострадальной землей простирает руки языческий жрец в окружении двух фигур, символизирующих войну и мир. Их образы предвещают мир и свободу, которые придут к славянскому народу после обретения независимости ценой войны.
В последней картине серии, называющейся «Апофеоз истории Славянства» (1926), Муха стремился собрать воедино все темы, затронутые в других девятнадцати эпизодах «Славянской эпопеи», и прославить независимость славянских народов. Полотно условно делится на четыре разные части, каждой из которых соответствует свое цветовое решение. В них раскрывается тема последовательного развития славянской истории: в правом нижнем углу картины фигуры, обозначенные синим цветом, олицетворяют первые годы славянской истории, красный цвет в верхней части композиции символизирует кровопролитие в гуситских войнах в средние века, фигуры, изображенные в тени, являют собой врагов, продолжающих атаки на славянские племена, и наконец, по центру написаны озаряемые светом чешские и словацкие солдаты, возвращающиеся с фронтов Первой мировой войны. Это свидетельство распада Австро-Венгерской империи и наступления новой эры для славянского народа. Их приветствуют юноши и девушки, держащие в руках зеленые ветви. Полуобнаженная мужская фигура, доминирующая на холсте, — воплощение новой, сильной и независимой республики, управляемой и защищаемой самим Христом, чей лик представлен на заднем плане.
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Альфонс Муха. Отмена крепостного права в России. Из серии «Славянская эпопея». 1913–1914. Принадлежит городу Прага, с 2020 года экспонируется в замке города Моравский Крумлов.
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Альфонс Муха. Серия «Славянская эпопея». Святая гора Афон. 1926. Принадлежит городу Прага, с 2020 года экспонируется в замке города Моравский Крумлов
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Альфонс Муха. Портрет дочери Ярославы. 1930. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
Дочь художника, Ярослава, была его ассистентом при написании ряда картин для «Славянской эпопеи», что помогло ей в дальнейшем принять участие в их реставрации после Второй мировой войны.

Роль христианской веры в жизни славянских народов подчеркивается художником в композиции «Святая гора Афон» (1926). Гора Афон была долгое время центром греческой православной церкви, и для южных славян она имела большое значение. Муха высоко ценил православную церковь, считая, что она оказывает объединяющее влияние на славянский народ. Когда он посетил монастырь на горе Афон в 1924 году, то был впечатлен той духовностью, что здесь царила. В композиции представлена процессия русских паломников, направляющихся к четырем священнослужителям, изображенным на заднем плане и держащим в руках реликвии. Солнечные лучи, проникающие в храм, освещают ангелов, они держат модели четырех славянских монастырей в районе горы Афон. Сверху взирает на всех Богородица, чей образ в божественном сиянии золота украшает апсиду храма.
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Альфонс Муха. Женщина в степи. 1923. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага
Для окончательной версии композиции позировала жена художника, Марушка. Сохранилась ее фотография в соответствующей одежде и позе.

В сентябре 1928 года законченный цикл картин был преподнесен в дар городу Праге в честь десятой годовщины существования независимой Чехословакии. Уже тогда предполагалось, что для показа полотен будет выстроено отдельное здание, чего до сих пор так не случилось. В 1920 году еще не оконченный цикл был показан в Чикаго, а затем состоялась выставка художника в Нью-Йорке, где Муху вновь ждал оглушительный успех. Однако в Европе, в том числе и на родине, критики посчитали «Славянскую эпопею» слишком одиозной и устаревшей, как в моральном, так и в художественном плане. Но мастера это не смущало, он был счастлив, что его идея воплотилась в жизнь, и был уверен в том, что его работы окажут благотворное влияние на молодое поколение соотечественников.
Для чешской столицы Мухой были выполнены несколько монументальных заказов — оформление росписями зала мэра в Общественном (или Муниципальном) доме в 1911 году, а также разработка эскиза для витража в готическом соборе Святого Вита (1931).
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Альфонс Муха. Серия «Славянская эпопея». Славяне на исконной родине. 1912. Принадлежит городу Прага, с 2020 года экспонируется в замке города Моравский Крумлов.

После завершения «Славянской эпопеи» в планах художника было создание еще нескольких аллегорических полотен. В последние годы жизни в свете нарастающей угрозы новой войны Муха замыслил амбициозный проект — триптих «Век разума», «Век мудрости» и «Век любви», который должен был стать его очередным посланием для всего человечества. Темы, затронутые в триптихе «Три века» — разум, мудрость и любовь — были для Мухи фундаментальными основами человеческого бытия. Согласно его записям, художник считал разум и любовь двумя крайностями, которые можно объединить только мудростью.
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Альфонс Муха. «Славия». 1908. Национальная галерея, Прага
В честь бракосочетания дочери Жозефины славянофил Чарльз Крейн заказал Мухе ее портрет в образе славянской богини Славии. Картина должна была стать частью внутреннего убранства нового дома, который Крейн строил для молодоженов. Этот образ лег затем в основу и некоторых других произведений мастера.

Мастер не смог завершить работу по причине слабого здоровья. Окружающий его современный мир виделся художнику как «Век разума», демонстрирующий расчетливые и безжалостные свойства человеческой натуры.
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Альфонс Муха. Серия «Славянская эпопея». Апофеоз истории Славянства. 1926. Принадлежит городу Прага, с 2020 года экспонируется в замке города Моравский Крумлов.

В представлении Мухи разум диктует людям жажду власти, которая ведет их к войне. В этюде к этой части триптиха художник запечатлел кошмарный образ мира, управляемого разумом, символы которого — гигантские колеса, машины и фабричные трубы, этот мир наполнен гневными толпами людей, а горстка диктаторов пытается контролировать массы.
«Эта смесь моравской крестьянки, Венеры и Мадонны гипнотизирует нас. Олицетворение божественной одухотворенности, его идеальная женщина купается в свете, живет между вечным и смертным. Она, созданная искусством художника, превращается в носителя божественного послания, дающего надежду сердцу человека. Ее присутствие постоянно даже в самых духовных работах Мухи».
Рональд Ф. Липп
Некогда светлому и полному изящества и красоты искусству Альфонса Мухи уже не было места в этом мире. В 1939 году фашистская Германия захватила территорию Чехословакии. Художника, как известного поборника панславянской идеи и масона, внесли в список врагов Третьего рейха. Несколько раз его арестовывало и допрашивало гестапо, и без того неважное здоровье мастера было изрядно подорвано. Муха скончался, не дожив десяти дней до своего семьдесят девятого дня рождения. Несмотря на запрет немецких властей на публичные собрания и выступления, художник Макс Швабинский произнес траурную речь перед большим количеством скорбящих, пришедших на погребение знаменитого маэстро.
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Альфонс Муха. Росписи в зале мэра в Муниципальном доме, Прага. 1911
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Альфонс Муха. Век мудрости. 1938. Коллекция Фонда Альфонса Мухи, Прага

Со смертью Альфонса Мухи прекрасная эпоха модерн окончательно завершилась. В искусстве давно уже торжествовали новые формы, новые ритмы и новые идеи.
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