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Хочу поблагодарить организаторов круглого стола за возможность принять участие в обсуждении заявленной темы «Северного модерна» в архитектуре. Она давно входит в круг моих научных интересов. Двадцать лет тому назад я имел возможность опубликовать свою точку зрения по этому вопросу в монографии «Архитектура эпохи Модерна», написанной в соавторстве с Михаилом Павловичем Тубли. Между тем, некоторые недавние публикации, посвящённые этой теме убеждают меня в том, что будет весьма полезно напомнить научной общественности о ее трактовке в нашей монографии.

Мы исходили из того, что термин «Модерн», принятый в отечественном искусствознании, не относится к какому либо одному стилю в архитектуре конца ХIХ-начала ХХ веков, а указывает на целый ряд стилей, совокупность которых мы определили как «антиэклектическое движение». В нашей трактовке это определение по своему содержанию несколько шире термина «Модерн», поскольку включает в себя неоклассицизм, традиционно противопоставляемый Модерну. Включает в себя «антиэклектическое движение» и Северный модерн, как составную часть и порождение широко распространённого в европейской художественной культуре этого времени направления неоромантизма. В отличии от архитектуры Модерна, общие стилистические признаки которой уже почти сто лет безуспешно пытаются определить историки архитектуры, Северный Модерн обладал вполне определённой стилистикой и восходила она к романскому стилю средневековой Европы. 

До 70-х годов ХIХ века романика была лишь одним из многочисленных источников для подражания в архитектуре периода эклектики. Однако к концу ХIХ века в художественной культуре получает распространение весьма перспективная с точки зрения дальнейшего развития искусства идея о преимуществе архаических, не развитых до конца форм исторических прототипов, перед зрелыми, достигшими вершины своей эволюции формами. В связи с этим романика начинает постепенно доминировать над готикой в творчестве архитекторов ориентированных на средневековье. 

Одновременно в архитектуре возникают первые признаки нового отношения к историческим прототипам. Архитекторы-новаторы эпохи Модерна пытались преодолеть «бесстилье» эклектики на путях создания нового стиля. Но шли они к этой цели преимущественно в рамках присущего европейской художественной культуре со времён Ренессанса историзма, то есть опираясь на уже существовавшие в прошлом исторические образцы. (Другим источником формообразования были в это время смежные виды искусства и природные формы.) Несмотря на то, что результаты творческих усилий представителей различных направлений «антиэклектического движения» решительно различались в стилистическом отношении, существовали некоторые общие, типичные для периода Модерна приёмы «глубокой переработки» форм исторических прототипов. Одним из них, возможно самым эффективным, было использование гротеска, то есть преувеличение характерных черт стилистического источника. Первые признаки применения этого приёма в отношении романского стиля появились в Европе в середине 70-х годов. 

Наиболее известным примером такой ранней стадии формирования неороманского стиля в Европе является церковь Сакре-Кёр в Париже построенная Абади (нач.1875 г.). Другим известным сооружением, которое можно отнести к неороманике той же стадии, был возведённый уже на рубеже веков архитектором Шулеком Рыбачий бастион в Будапеште. Однако наиболее раннюю и результативную попытку переработки романской стилистики с целью создания нового стиля предпринял американский архитектор Генри Гибсон Ричардсон (1836-1886.). 

Ричардсон обучался архитектуре в Гарварде, а затем в Париже. Во время пребывания в Европе он увлёкся романской архитектурой южной Франции и вернувшись в Америку проектирует и строит несколько сооружений, ориентируясь на романику. Одной из первых его построек в этом направлении была церковь Св.Троицы в Бостоне (1877 г.), которая демонстрирует лишь пристрастие архитектора к романской архитектуре, не являясь пока попыткой новаторской её интерпретации. Зато следующие его постройки обнаруживают решительный поворот от подражания к переосмыслению романской традиции, к использованию гротеска с целью усилить выразительность архитектурных форм. Так, желая подчеркнуть некоторую тяжеловесность, характерную для романики, Ричардсон создает сооружения, напоминающие груду огромных камней. Этот приём он использует в ряде своих произведений рубежа 70-х и 80-х годов. В дальнейшем форма построек Ричардсона становится более спокойной, уравновешенной, детализированной и обретает характер устоявшегося стиля, который вскоре распространился по Соединённым Штатам и Канаде. Широкая экспансия этого стиля заставила критику говорить о «романском Возрождении» в архитектуре Америки. 

Уже после смерти Ричардсона в 90-х годах влияние созданного им неороманского стиля стало распространяться и на европейскую архитектуру. Одной из первых построек, возведённых под несомненным его влиянием, было здание Епископального института в Лондоне Г. Таунсенда (1894 г.) С этого времени неороманский стиль получил широкое распространение во многих европейских странах и, прежде всего, в Германии. Не будет преувеличением сказать, что большинство крупных немецких архитекторов конца ХIХ- начала ХХ веков либо строили в неороманском стиле, либо испытывали его влияние. Его историю в Германии до первой мировой войны можно начать с грандиозного памятника Битвы народов под Лейпцигом Б. Шмица (нач.1898 г.) и завершить вокзалом в Штутгарте П. Бонатца и Ф. Шоллера (нач. 1913 г.) Вопрос о том, был ли неороманский стиль в Германии явлением автохтонным или возник под американским влиянием, проще решать немецким коллегам, при условии, что будет учтена несомненная стилистическая близость, а в ряде случаев даже идентичность, этого стиля в Германии и США. Однако при исследовании истоков Северного Модерна нам важнее рассмотреть аналогичный вопрос в отношении финского национального направления, которое возникло на территории Российской Империи и оказало немалое влияние на её архитектуру. 

Финляндия во второй половине ХIХ – начале ХХ веков переживала небывалый экономический и культурный подъём. Бывшая прежде задворками Европы, «приютом убогого чухонца» (А.С.Пушкин), она по темпам развития становится в один ряд с наиболее передовыми странами. В это время там ведётся обширное строительство. Возводятся здания музеев, театров, вокзалов, храмов, размеры и стоимость которых могли вызвать зависть даже у имперской столицы. Однако всё это ещё не объясняет неожиданного появления здесь именно национального направления архитектуры. 

В соответствии с идеологией неоромантизма оно должно было иметь национальные истоки. Однако традиция каменного монументального зодчества в Финляндии отсутствовала. Если не считать сохранившихся на Аланских островах позднесредневековых шведских церквей и сугубо утилитарных каменных построек финских строителей, других образцов для воссоздания национальной традиции в стране не было. Но и эти образцы, одни в силу своего иностранного происхождения, другие по причине крайней примитивности, не могли претендовать на роль основного стилистического источника. На рубеже веков в экономике Финляндии становится заметным присутствие германского капитала. Поэтому влияние немецкого неороманского направления, которое к этому времени стало уже заметным явлением в европейской архитектуре, на формирование финского национального направления вполне возможно. Однако основным стилистическим образцом был другой источник. 

Первым зданием, ставшим своего рода манифестом финской национальной архитектуры, считается финский павильон на Парижской выставке 1900 года построенный Саариненом, Гизеллиусом и Ландгреном. Это не вполне ещё зрелое произведение обладает некоторой особенностью, не замечаемой обычно исследователями. Если не обращать внимания на весьма сомнительную башню, то можно обнаружить, что композиция павильона повторяет разработанную и неоднократно использованную Ричардсоном композицию, которую тот применил в проектах целого ряда построенных им библиотек. Случайное совпадение здесь маловероятно и прямое заимствование кажется очевидным. 

Одним из лучших образцов финской архитектуры начала ХХ века является церковь св. Иоанна в Тампере, построенная Сонком. Необычайная выразительность и экспрессия, присущие этому зданию, достигнуты контрастным сочетанием тяжеловесности и брутальности неороманики с вертикализмом и нерегулярностью неоготики. Однако этот эффектный приём не был изобретением Сонка. Ещё 1869 году Ричардсон применил его при постройке в Медфорде Епископальной церкви. Причём общая стилистика этого здания очень близка стилистике Северного Модерна. 

Связь финской архитектуры начала века с творчеством Ричардсона может быть показана и на следующем примере. Кроме того, что Ричардсон был создателем неороманского стиля, он создал также и так называемый «гонтовый стиль» деревянных загородных домов Он опирался здесь на строительную практику первых европейских переселенцев в Америку. Возрождённый Ричардсоном гонтовый стиль пользовался большой популярностью и послужил одним из источников творчества Райта. Однако никакого отношения к Северному Модерну он, кажется, иметь не мог. Между тем, в Финляндии есть пример гонтового стиля в исполнении Сааринена. Гонтовый стиль мог появиться здесь только в результате подражания американским образцам. 

Эволюция финской национальной архитектуры шла в том же направлении, что и общеевропейский неороманский стиль. От полных экспрессии и гипербол ранних произведений к более упорядоченному и геометризированному стилю, а затем к симметрии и уравновешенности классической традиции. Предвоенные постройки и проекты ведущих финских архитекторов уже вплотную приближались к неоклассике. Но и в творчестве Ричардсона произошла подобная эволюция. Отталкиваясь от гиперболизированной романики построек первоначального этапа своего творчества, он разработал систему форм, достаточно спокойную и традиционную, чтобы соответствовать вкусам других архитекторов и их заказчиков и одновременно достаточно гибкую и устойчивую, способную к широкому применению и развитию. Эта система и стала неороманским стилем, распространившимся по всей северной Америке и Европе. Затем, однако, Ричардсон продолжает начатую эволюцию и в своих поздних постройках идёт по пути обобщения и геометризации архитектурного объёма, отказывается от прежде богатого и выразительного декора. Последней работой Ричардсона, законченной уже после его смерти, было здание оптового склада и магазина в Чикаго. Здесь Ричардсон использует уже приёмы итальянского Ренессанса, делая композицию здания регулярной и симметричной, что свидетельствует о максимальном сближении его стиля с классической традицией. Таким образом, Ричардсон не только был создателем нероманского стиля, но и в своем творчестве проделал ту же эволюцию, что и его финские последователи тридцатью годами позже. 

Определяя роль Ричардсона в развитии неороманского стиля, надо избежать и преувеличений. Он лишь заложил его основы и определил некоторые, но далеко не все, возможные пути его развития. В системе форм, разработанной Ричардсоном, работали многие талантливые архитекторы, которые по-своему её интерпретировали и дополняли. В итоге от романского первоисточника кроме отдалённых ассоциаций могло практически ничего не остаться. Но этот первоисточник был, и роль Ричардсона здесь была подобна роли Палладио, который переработал античный первоисточник в новый стиль, новый язык архитектуры, но не мог ни предопределить, ни предвидеть всех его будущих метаморфоз. К сказанному выше нужно добавить, что история неороманского стиля отнюдь не заканчивается в 1914 году. В межвоенные годы постройки в этом стиле хотя и реже, но всё же возводятся в некоторых европейских странах, в том числе в Германии и России. Особенно интересную и поучительную эволюцию неороманский стиль проделал в эти годы во Франции. Его отголоски можно обнаружить и в творчестве современных архитекторов. 

Возвращаясь к происхождению Северного Модерна, нужно сказать, что его идейные истоки восходят к романтизму начала ХIХ века. Выступив против идеологии Просвещения вообще, и просвещенческого классицизма в частности, романтизм сыграл роль катализатора в начавшемся ещё в конце ХVIII века процессе перехода европейской архитектуры от моноисторизма постренессансной традиции к полиисторизму периода эклектики. Покинув к началу 40-х пьедестал ведущего художественного направления своего времени, романтизм оставил богатое наследие, которое под названием позднего романтизма, а затем и неоромантизма сыграло очень важную роль в развитии европейской культуры. Будучи широким общекультурным движением, неоромантизм имел и эстетические, и этические, и религиозные, и политические аспекты. Серьёзно повлиял он и на идеологию архитектуры. Сохранив критическую направленность своей ранней стадии, неоромантизм выступил уже не против классицизма, а против архитектурной практики эклектики. (Блестящий анализ этой ситуации дал в своей монографии «Уильям Моррис и социальные истоки современной архитектуры.» Э.А.Гольдзамт.) Начатая Д. Рескиным и продолженная представителями возглавляемого У.Морисом английского Движения искусств и ремёсел деятельность стала одним из важнейших источников «антиэклектического движения» в архитектуре конца ХIХ - начала ХХ веков. Неороманский стиль и был одним из направлений неоромантизма в этом движении. В свою очередь, Северный Модерн являлся региональным вариантом неороманского стиля и, следовательно, его истоки восходят к творчеству Ричардсона. 


О градостроительной теме в шведской архитектуре национального романтизма
В.Г.Лисовский 

Насколько мне известно, исследований, специально посвященных градостроительству в «балтийском модерне», в настоящее время не существует – во всяком случае, у нас в стране. Между тем, в этом стилистическом варианте европейской архитектуры рубежа XIX и ХХ веков заключен большой градостроительный потенциал. Его наличие определяется в первую очередь тем, что национальный романтизм, утвердившись в архитектурной практике в течение беспрецедентно короткого времени, сразу же приобрел значение доминирующего направления. Это привело к тому, что достаточно большие районы ряда городов Северной Европы, интенсивно застраивавшиеся на рубеже столетий, быстро приобрели стилистическую однородность, а это совершенно естественно дало и соответствующий градостроительный эффект. Он хорошо почувствовался, например, в Финляндии – при застройке как целых городов (Выборг, Тампере), так и отдельных районов Хельсинки, из которых наиболее известен Скатудден (Катаянока). 

С подобным же эффектом знакомят нас и города Швеции. Национальный романтизм в этой стране, как известно, приобрел такие черты, которые заметно отличают его от «финляндского модерна». Пожалуй, нагляднее всего различия проявляются в том, что шведские строители в качестве основного выразителя региональной специфики возводившихся ими сооружений предпочитали использовать кирпич, а не камень, как в Финляндии. И именно «кирпичная» версия национального романтизма представляется нам особенно интересной в том аспекте, который выбран в настоящем сообщении. 

Как и в соседней Финляндии, в Швеции градостроительная практика достигла к началу ХХ века исключительной интенсивности, о чем свидетельствуют, например, обширные районы Мальмё и Гетеборга, сформировавшиеся как раз в этот период. Примечательно, что несомненную художественную цельность некоторые из этих районов приобрели благодаря преобладанию в них различных по назначению зданий, спроектированных в характере своеобразного «кирпичного» варианта национального романтизма. 

Рассмотрим это явление подробнее на примере Мальмё. В его приморской части роль важной доминанты выпала на долю здания почтамта, строительство которого на набережной Скеппсброн было осуществлено в 1899 – 1906 годах по проекту Ф.Боберга. Стены этого здания выполнены в кирпиче, не скрытом штукатуркой, кладке же фрагментарно придан орнаментальный характер (заметим, что образцы такой «фигурной» кирпичной кладки встречаются и в старинных памятниках шведского зодчества, в том числе находящихся в Мальмё). Однако отнюдь не только поэтому почтамт в Мальмё может быть признан характерным образцом национального романтизма; принадлежность к нему определяется всем строем художественного образа сооружения, наделенного выразительным силуэтом. 

Градостроительное значение почтамта Мальмё состоит в том, что он воспринимается композиционным центром довольно большого комплекса зданий, близких друг другу по характеру образного решения, а потому создающих некую художественную общность, которую мы и отождествляем обычно с понятием ансамбля. Основой этой общности в данном случае безусловно следует считать строительный материал – кирпич, не только оставленный на фасадах открытым для восприятия, но и использованный в качестве одного из декоративных средств. Насколько авторы проектов соседних с почтамтом зданий ориентировались на манеру Боберга, сказать трудно. Вполне возможно, что одна из версий «кирпичного стиля», сформировавшаяся именно в Мальмё, в значительной мере явилась результатом самостоятельных поисков работавших здесь архитекторов, задумывавшихся о развитии местных строительных традиций. На эту мысль наталкивают сами кирпичные сооружения, которыми богат город, а также и то обстоятельство, что в их облике достаточно хорошо выражено разнообразие индивидуального почерка проектировщиков. 

Например, постройки, связанные своим назначением с портом и располагающиеся в кварталах, примыкающих к Йорген Коксгатан и Карлсгатан, позволяют получить хорошее представление о манере, свойственной проектировавшему эти сооружения Саломону Сёренсену (на рубеже столетий он занимал пост главного архитектора города) . В этой манере явственно слышится еще отзвук пристрастий, типичных для историзма, но обращение с кирпичом и металлом (тоже нашедшим применение в данном комплексе) свидетельствует в то же время и о наличии крепкой рационалистической основы творческого метода мастера. 

Интересный «тандем» с почтамтом составило соседнее с ним здание (Скеппсброн, 3), построенное в 1910 году. В его композиции доминируют две темы – «кирпичная», которой подчинено решение немногословных фасадов, и «силуэтная», основанная на выразительном построении венчания в виде высокой крыши мансардного типа, как бы перекликающейся с покрытием почтамта. Не в последнюю очередь своей способностью создать особое романтическое настроение этот участок морского фасада Мальмё обязан как раз подобной «перекличке» родственных по характеру сооружений. 

К той же группе стилистически близких построек следует отнести и здание портовой конторы, эффектно поставленное на углу, образованном Внутренней гаванью и городским каналом (ныне здесь размещается одно из учебных заведений). Благодаря своему «островному» положению это здание, возведенное в 1908–1910 годах по проекту архитектора Харальда Боклунда, оказалось способным играть роль очень активного звена приморской панорамы Мальмё. В большой степени, конечно, успеху в выполнении этой миссии зданию конторы помогает высокая башня, включающаяся в выразительную сюиту вертикалей города. В композиции портовой конторы тоже уделено большое внимание разработке «кирпичной» темы. С кирпичом здесь взаимодействуют контрастно воспринимающиеся на его фоне светлые каменные детали, выделяющие (как это часто делалось в модерне) основные узлы тектонической системы постройки. Интересно решены порталы, тоже выполненные в камне: они снабжены лаконичными скульптурными деталями, хорошо передающими интонации национального романтизма. 

Признаками ансамблевой композиции в Мальмё обладает также застройка ряда кварталов вблизи церкви Св. Йоханна, возведенной в 1901–1907 годах в южной части города в соответствии с замыслом стокгольмского архитектора Акселя Андерберга. Это очень любопытный образец ар нуво, в котором динамичные, прихотливые по очертаниям линии и формы «нового стиля» изобретательно соединяются с традиционными приемами, нередко использовавшимися сторонниками «романики». Колокольня церкви высотой более 60 м играет для прилегающей к храму территории роль силуэтной доминанты. На эту вертикаль ориентированы некоторые из соседних улиц, в числе которых и Капеллегатан, представляющая собой один из «кирпичных» ансамблей Мальмё. 

Впечатление художественной целостности средствами «кирпичного стиля» создано также на одном из участков Фёренингсгатан, где под номерами 41 и 42 стоят здания двух учебных заведений – гимназии Св. Павла и Художественной школы. Они были построены почти одновременно по проектам Саломона Сёренсена. Но если в облике гимназии еще довольно активно проявляют себя стилизаторские приемы, то здание Художественной школы (оно датируется 1899–1900 годами) решено уже в таком характере, где на первый план выступают рационалистические черты. При этом декоративные возможности кирпичной кладки, в том числе и орнаментированной, здесь используются в полной мере. Обращает на себя внимание решение отделанного камнем портала: в этой композиции нетрудно ощутить влияние манеры Боберга. 

По проекту Сёренсена на Фёренингсгатан в 1904–1907 годах был построен еще и крытый рынок (дом № 25) – тоже примечательный образец кирпичного варианта национального романтизма. Зданию, занимающему узкий участок между двумя проездами, придан преувеличенно монументальный характер. Интерпретировать художественную задачу именно так архитектору в большой мере помогли башнеобразные объемы, фланкирующие главный вход в здание. 

На той же улице и в кварталах, примыкающих к ней, примерно в те же годы было осуществлено строительство целого ряда жилых домов, чей внешний облик тоже определили приемы своеобразного «кирпичного стиля», получившего в Мальмё, как мы в этом убеждаемся, довольно широкое распространение. Благодаря использованию таких приемов, одинаково цепко связанных как с традицией, так и с современностью, работавшим в Мальмё архитекторам и удалось обеспечить художественную однородность не только кварталов на Фёренингсгатан, но и ряда других районов города. 

Более обстоятельному изучению того феномена, на который мы обратили здесь внимание, должно помочь ознакомление с архивными документами и местной периодической печатью. Остается надеяться на то, что соответствующие возможности когда-нибудь появятся. 


«Балтийский модерн» как региональное явление в контексте общеевропейских тенденций 
О.Б. Ушакова 

Яркий период модерна, позволивший архитектуре отойти от жесткой привязки к историзму и подготовивший почву для перехода к современному этапу, привлекает внимание многих исследователей. Причиной столь тщательного изучения кратковременного периода является чрезвычайно высокая степень формотворческой активности «нового стиля», рожденного кризисным, переходным временем. Подобная активность могла привести к хаосу форм, однако этого не случилось из-за встречного воздействия на процессы формотворчества факторов культурного менталитета и региональной специфики. Эти факторы, в частности, обусловили своеобразие архитектуры модерна в «балтийских» регионах. То есть в Швеции и Норвегии, бывшей до 1905 года ее частью, и северо-западных регионах Российской империи – Финляндии, Лифляндской и Эстляндской губернии, Санкт-Петербурге. Общность форм «новой архитектуры» в этой зоне позволяет ввести термин «балтийский модерн» как более масштабный, соответствующий действительному ареалу распространения формотворческого феномена. Применяемый только для условий Санкт-Петербурга термин «северный модерн» поглощается, таким образом, предлагаемым. Представляется, что это дает возможность комплексного изучения такого заметного культурного явления как архитектура модерна стран балтийского региона. Терминологическая точность в данном вопросе представляется тем более важной, что не только в российском архитектуроведении, но и в теории архитектуры других стран этот феномен не имеет четкой терминологии. Для обозначения архитектуры модерна в балтийском регионе в различных странах используются такие термины, как «национальный романтизм», «югендстиль», «модерн», «северный модерн», что не позволяет конкретизировать данное явление, выделить его в общеевропейском контексте. Балтийский модерн – это специфическая региональная общность национальных вариантов общеевропейского феномена. 

Источниками формообразования балтийского модерна были неороманские постройки Америки, в частности творчество Г.Г.Ричардсона, о чем справедливо упоминал В.С.Горюнов, художественные течения Англии, такие как «Искусства и Ремесла» (Arts & Crafts). Безусловно через близкую Германию до стран Балтии доходили и влияния Центральной Европы – Австрии, Франции. Сама активность художественной жизни в конце ХIХ - начале ХХ века была очень высока, издававшиеся в разных странах архитектурные журналы, каталоги, возможность посещения международных промышленных выставок создавали творческую среду для поиска собственного языка. 

Анализ средневековой архитектуры Балтийского региона, обращение к средневековым и дохристианским корням вызвали к жизни выразительный и лаконичный силуэт зданий, решенных в стилистике национального романтизма. Обращения к фольклорным персонажам и пристальное внимание к природе края развили особый декор архитектуры национального романтизма, включающий персонажей народных северных мифов и обитателей лесов.

Идеи романтизма о возвращении к истинным природным ценностям подсказали особый подход к применению материала в архитектуре. Мощный природный камень, пережженый темный кирпич (как в Швеции). Даже к обработке штукатурной поверхности было сформировано собственное отношение, штукатурка перестала имитировать различные материалы, а фактически впервые выявила на фасаде свои декоративные свойства.

Находясь на «окраине» Европы, балтийский регион несколько отставал от стран Центральной Европы по темпам экономического роста и скорости вхождения в капитализм, но именно время «перелома веков» стало здесь временем экономического бума. В балтийских странах начала накапливать силы национальная буржуазия, формировался новый заказчик для новой архитектуры. Социально-экономическая ситуация в Балтийском регионе (как части Европы) на рубеже XIX-XX веков характеризовалась быстрым ростом экономики. Если сравнивать состояние двух государств, лежащих на берегах Балтийского моря – Российской империи и Шведского королевства – можно наряду со сходными тенденциями увидеть серьезные различия и даже противоречия. Швеция и Россия переживали процесс преображения экономики из аграрной в индустриальную. Одновременно с этими процессами и культурная жизнь обеих государств была на подъеме. Однако политически Швеция и Россия стояли «по разные стороны баррикад», и в грядущей Первой мировой войне Швеция была ориентирована на Германию – главного противника России. 

Специфика архитектурного процесса в Шведском королевстве и в Российской империи в рассматриваемый период заключалась в том, что на фоне активно ведущегося строительства нарастал интерес к новым архитектурным формам. Архитектуру региона рубежа веков затронули процессы, происходившие в мировой, прежде всего европейской, культуре. Это были процессы пересоздания жизни, являвшегося основой эстетической программы символизма и модерна. Художественная культура как Швеции, так и России все активнее выходит на международную арену и привлекает внимание мировой общественности на всемирных выставках. 

Движение за обновление жизни средствами искусства в Швеции и России началось с поднятия художественного уровня производства предметов декоративно-прикладного творчества. На выставках, пропагандировавших новый стиль, появляется все больше произведений модерна. С появлением национальной буржуазии, в условиях строительного бума и с обострением национального самосознания, вызванным нестабильной политической ситуацией в мире, именно архитектура стала выразителем «национальной идеи» в Швеции и добившейся отделения Норвегии, Финляндии и балтийских губерниях России. Феномен, получивший в литературе название «национального романтизма» в архитектуре, отвечал глубинной потребности народов – обращению к древним романтизированным временам. Именно национальный романтизм может быть объединен по формотворческим признакам с региональным направлением – балтийским модерном. 

Подводя итоги, можно утверждать, что балтийский модерн – это специфическая региональная общность национальных вариантов общеевропейского феномена. Балтийский модерн неоднороден, в нем присутствуют черты историзма, нарождающегося функционализма, модерна центрально-европейской стилистики. Балтийский модерн часто представал в смешении с другими стилистическими направлениями, в частности, с ретроспективизмом, неоклассицизмом. Балтийский модерн неоднороден и в географических границах региона, и типологически. Черты балтийского модерна можно увидеть в зданиях различных функций – от вилл, доходных домов и общественных зданий до промышленных объектов.

В города Швеции и России модерн был привнесен из стран центральной Европы. На развитие балтийского модерна оказала также влияние архитектура ганзейских городов, идеи английского движения «Искусство и ремесла» (Arts & Crafts), взаимное влияние Швеции, Финляндии, северо-западных губерний России и столичной архитектуры Санкт-Петербурга. Обширное наследие архитектуры балтийского модерна занимало одно из лидирующих мест при формировании архитектурного облика городов балтийского региона. Появление доходных, торговых и других построек модерна оказало значительное влияние на формирование среды центральных улиц балтийских городов (отчасти исключение составляет Ревель). Эти сооружения олицетворяли идею культурно-экономического прогресса, являлись воплощением новейших течений зодчества и вместе с тем ярко демонстрировали региональную самобытность Балтии. Другая особенность выразилась в самобытности формообразования балтийского модерна, связанной с привнесением элементов региональной культурной традиции, в декоре – мифологических дохристианских персонажей, образов балтийской природы.


Влияние стилистики финского национального романтизма на декор печей и каминов в работах петербургских архитекторов 
А.И.Роденков 

Декор печей и каминов как произведений декоративно-прикладного искусства и художественной промышленности менялся на протяжении времени, отражая изменение стилей и направлений. Рубеж XIX и XX веков в финском искусстве был и временем активных поисков национальной специфики. Вдохновение искали в истоках, в обращении к темам и образам «Калевалы», в т.н. «кареалианизме». Традиционные изобразительные мотивы – солярные знаки, птицы, рыбы, антропоморфные и растительные детали орнаментации, общие для древних славян и финно-угров, стали объектом художественной стилизации. Решающим каналом воздействия и распространителем, генерирующим новые идеи, была Финская промышленная газета, которая начала в 1902 г. издавать впервые на финском языке специальное приложение, посвященное художественной промышленности, под названием «Искусство дома» («Кotitaide»). Вопросы стилистики декора печей и каминов составили основное содержание первого номера газеты, где была статья художника Луиса Спарре, основателя керамического завода «Ирис». В статье «Немного о кафельных печах». Л.Спарре выступил против заимствованного стиля, осуждая модели печей в югенд-стиле и называя их «копиями немецкой папки». В тексте были иллюстрации трех новых печей, спроектированных Эл.Саариненом для завода В.Андстена в Гельсингфорсе, а также один собственный проект печи.

Работая в 1896-1905 гг. в архитектурном бюро «Гезеллиус, Линдгрен, Сааринен», Эл.Сааринен и, в какой-то мере, А.Линдгрен, спроектировали значительное количество печей и каминов, как в единичном исполнении для известных усадеб ( Суур-Мерийоки, Витторп, Виттреск), так и для серийного производства. Большинство печей по проектам Эл.Сааринена декорированы стилизованной финской флорой, сосновыми шишками и цветами. Причем в едином стиле проектировалась не только керамическая облицовка, но и печные дверцы и другие элементы металлодекора. Еще более ярко самобытные черты выражены в моделях печей и каминов, созданных в архитектурном бюро «Нюстрем, Петрелиус, Пенттиля» (1895-1907 гг.), а также лично В. Пенттиля – основателем и редактором журнала «Kotitaide» (1902-1907.). 

Большая часть продукции многих финляндских гончарных заводов ввозилась в Россию, и, прежде всего, в Петербург. На русском языке выпускались рекламные каталоги и прейскуранты, финские печи и камины экспонировались на различных выставках и салонах, устраиваемых на невских берегах. А.Оль, стажировавшийся в 1905-1906 гг. в мастерской Эл.Сааринена и А. Линдгрена в Виттреске, под влиянием увиденного спроектировал печи и камины для известной дачи Л.Н.Андреева, ряд которых почти дословно повторяет модели вышеупомянутых финских архитекторов. Интересно отметить, что керамическая облицовка печей и каминов для этой дачи была произведена в кикеринских художественно-керамических мастерских, основанных по инициативе П.К.Ваулина, изучавшего по окончании учебы, до поступления в абрамцевскую мастерскую, постановку дела на финляндских гончарных заводах. Отдельные проекты печей и каминов, разработанные самим П.К.Ваулиным, несут на себе характерные черты финского национального романтизма. 

Знакомиться с творческим методом Эл.Сааринена ездил архитектор Н.В.Васильев, а его соавтор по многим постройкам А.Ф.Бубырь побывал в Финляндии еще в студенческие годы, что отчетливо проявилось в т.ч. в декоративном оформлении камина в вестибюле доходного дома А.Ф.Бубыря на Стремянной ул.,11. Яркий представитель «северного» модерна Ф.И.Лидваль не только установил в построенном им доме на Каменноостровском пр., 1-3 (северное крыло) камины по проектам видных представителей финского национального романтизма Е. и Л. Спарре, М.Гриппенберга, В.Аспелина, но и сам разрабатывал модели для заводов В.Андстена и «Або». Особенно выразительна среди них т.н. «печь-самовар». С заводом В.Андстена сотрудничал архитектор К.Э.Маккензен, с Ракколаниокским гончарным заводом – А.А.Алексеев, бывший главным архитектором Международной строительно-художественной выставки 1908 г. в Санкт-Петербурге, и Ф.Ф. фон Постельс. Заметно влияние Эл. Сааринена в эскизе печи для великокняжеского охотничьего павильона такого глубоко национального художника, как И.Я.Билибин. 
С 1910-х гг. в декоре печей и каминов, проектируемых как финскими, так и отечественными художниками и архитекторами, наступает время неоклассицистических тенденций.


Северный неомодерн Санкт-Петербурга конца XX - начала XXI вв. (на примере работ мастерской М. А. Мамошина) 
М.А.Мамошин 
Большую роль в моем становлении как архитектора сыграл один из первых исследователей северного модерна в Ленинграде - Геннадий Иванович Алексеев, разбудивший во мне архитектора, который преподавал «Введение в архитектурное проектирование». Пользуясь случаем, хочу выразить признательность присутствующим здесь моим преподавателям того периода С.П.Заварихину, М.Н.Микишатьеву, В.С.Горюнову. Нашему поколению посчастливилось: мы начали свою деятельность с отрицания функционализма советской поры, обратившись к традициям. В основном мое творчество детерминировано классицистической и региональной архитектурой, северным модерном – в частности. В отличие от классики, северный модерн, который я для себя называю «нордизмом», для меня что-то интимное, глубокое и личное. 

Мои предки, поморы, веками жили на берегах Белого моря и реки Онеги. Поморский этнос являет собой симбиоз новгородской культуры, смешанной с угро-финской, и незначительного влияния викингов, в частности норвежской культуры. Сегодня я понимаю, что на меня большое влияние в детстве оказали следующие факторы. Во-первых, природа Русского Севера: Белое море с его островами (в частности, Кий-остров), приливами, отливами, с медитативными рисунками на песке; каменные гряды с их мистической геометрией, плоскости морской, речной и озерной воды, ледяные торосы, северное сияние, лес с соснами и елями и т.д. Во-вторых, сохранившееся на период 60-х – 70-х гг. XX века деревянное зодчество Русского Севера. Я застал время, когда в деревнях еще стояли деревянные церковные ансамбли. У моих дедов и прадедов были традиционные деревянные дома, типологии которых мы изучали на лекциях Ю.С. Ушакова. Получается, что у меня была собственная «Карелия», как у финских архитекторов конца XIX - начала XX вв. В-третьих, «сказочная» архитектура станций Северной железной дороги, построенной С.Мамонтовым, эти «дворцы-вокзалы», которые стояли вдоль нее, безудержно будили мое детское воображение. Также большое влияние оказали конторские здания «Руснорвеголеса» в г. Онега, выполненные в стиле норвежского ар-нуво в начале XX века. 

Остановлюсь на нескольких основных своих работах. Первая работа – конкурсная: библиотека Федора Абрамова в Верколе (1986). Возникла идея сделать библиотеку в виде деревянной церкви, т.к. предлагалось проектировать на месте бывшей веркольской церкви. Вместо иконостаса генеалогическое древо абрамовских героев, наверху поставлена птица счастья. Была снята с конкурса по идеологическим соображениям, но впоследствии удостоена второй премии на европейском конкурсе непремированных конкурсных работ. 

В 1989-1991 гг. в Купчино, в одной из «стекляшек» (ресторан «Турку», Будапештская ул., 19.), был создан интерьер, явившийся прародителем многих работ. Его художественный образ получился с уклоном в северный модерн. Тема «нордических» трапецеидальных порталов с витражами, имитирующими северное сияние. Это декоративный формат, но это первая работа, сделанная в нордизме. 

Мне рано посчастливилось возглавить творческий коллектив. Под моим руководством были сделаны первые в СССР проекты таун-хаусов из сборных железобетонных изделий, производства ПСОКД ДСК-2 (серия 137), для строительства в пригородах Ленинграда. Архитектурные и объемно-планировочные решения были выполнены в эстетике северного модерна. Первый коттедж-представитель (1991) награжден золотой медалью Союза архитекторов СССР. 

В 1993 принимается решение уходить в «вольный полет» – была организована собственная мастерская. 

Жилой дом в поселке Репино (ул.Финляндская, д. 5; 1999) был представлен на разных архитектурных конкурсах (Серебряный диплом «Зодчества», 1996). Он в чем-то похож на то, что мы видели студентами в Выборге, в частности на здание бывшей главной конторы компании «Хакман и К°» (Аксель Гюльден и Уно Ульберг, 1909 г.).

Период перехода на крупные объекты знаменателен самым большим строением, в котором есть дух северного модерна – это жилой комплекс у станции метро «Пионерская» (2003). Появление здесь стилистики северного модерна обусловлено тем, что изначально в этой северной части города располагались финские поселения. Сейчас, к сожалению, комплекс обезображен рекламой. 

В 2004 г. проходил конкурс на кафедральный собор в г. Архангельске. Я принял участие. Было резкое разделение мнений среди членов жюри, в том числе представителей церкви, но работа получила второе место. В этой работе я попытался выразить идею Д.С.Лихачева, что Россия не Евразия, а Скандовизантия. Источников вдохновения было несколько – в ней есть что-то от Соловков, что-то от деревянной архитектуры. Собор изначально трактовался не как деревянный, и не как каменный, а как нечто современное по материалам, например, железобетон. Эта работа родилась преждевременно, и не была понята. 

Наверное, самая главная работа в «нордизме» – гараж в Волынском переулке (2005). Выбор стилистики северного модерна в этом месте не случаен, т.к. Волынский переулок – это «скандинавская» часть города, тут есть постройки Ф.И. Лидваля, Э.Ф. Вирриха. Эстетика работы детерминирована дизайном ресторана в Купчино. Эти арки сами выросли вверх. Решетки в арках олицетворяют охрану автомобилей, которые стоят в гараже. Считаю, что это один из первых в современном Петербурге цивилизованный опыт работы с каменной облицовкой. Впоследствии на верхних этажах был введен в эксплуатацию бизнес-центр класса А. 

Дом на Шпалерной ул., 37. До меня на этом месте несколько коллег безуспешно пытались проектировать здание, то вовлекая, то не вовлекая в процесс расположенные по Шпалерной ул. классицистические корпуса казарм, построенные Л.Руской в начале 1800-х гг. На самом участке располагалось здание, являющееся памятником архитектуры XVIII в. – домом Н.П. Голицыной. «Голицынский терем» первоначально был увенчан очень высокой причудливой кровлей, являясь одной из первых гражданских доминант города (см. гравюру Махаева). Наш дом как-то сразу получился, став «фантомом» Голицынского терема. Работа детерминирована «памятью места», а соседство с доходным домом Лидвалей (арх. С.И. Баранкеев) в стилистике северного модерна, дополнило дух регионализма нордизмом. Сейчас мы заканчиваем здание, идет процесс облицовки: итальянский порфир, структурное остекление. Интересная судьба у дома – его выбрала финская компания, которая предоставляет финским специалистам квартиры в Петербурге, т.е. «скандинавизм» оказалась здесь уместна. Дом не имеет коридоров – внутри галереи (зоны входов в квартиры) обращены в открытый восьмигранный по геометрии атриум – на внутренний минифасад, опять же нордический. Получился такой «театр одного фасада». 

Работа для центральной площади города Онега Архангельской области – это архитектура камерного масштаба в эстетике нордизма. Она была принята «на ура», но реализации помешал кризис. 

Есть место в городе (не буду называть его), где сейчас рисуется работа в стиле выборгского парка Монрепо. В ней хочется добиться энергии, эстетики льда, т.к. эстетика льда всегда подсознательно звучит в нордизме.


Влияние региональных европейских школ на архитектуру Таллина эпохи модерна 
Е.К.Блинова 

Архитектура Таллина периода модерна абсолютно лишена единства, лучшие постройки очень разнообразны по стилевым признакам и по характеру архитектуры. Здесь строили местные архитекторы – прибалтийские немцы, получившие образование или в Рижском политехникуме, или в Петербурге – в Институте гражданских инженеров или в Академии художеств, а иногда и в Германии. Очень активны были русские архитекторы, как местные, так и проживавшие в Петербурге и Москве. Огромное значение при выборе стилевого акцента имел вкус заказчика. 

Банковское здание (1902–1904; А. Рейнберг (Рига); Бульвар Эстонии, 11) можно отнести к сооружениям, стиль которых часто называют «предмодерн». Их объёмы, более живые, чем объёмы зданий предыдущего периода, стилизованы под «стиль Тюдор». 

Стилистику здания клуба фанерно-мебельной фабрики А.Лютера (1904–1905; Х.Гезеллиус, А.Линдгрен, Э.Сааринен; Vana – Lõuna, 37) часто классифицируют как рационализм и национальный романтизм. В данном случае остаётся, правда, не очень понятно, какой «национальности» этот романтизм. 

В начале XX века в Таллине развитие получает стиль модерн (югендстиль); из рижской архитектуры заимствуются формы немецкого «хайматкунст». «Jugendstil – это слово укоренилось в латышском языке, а также и в эстонском» (Крастиньш Я. А. Стиль модерн в архитектуре Риги. – М.: Стройиздат, 1988. – С. 14). 

Примером здания, созданного в формах югендстиля, является здание Немецкого театра (ныне Эстонского драматического театра) (1906–1910; Н.В.Васильев, А. Ф.Бубырь; Пярнуское шоссе, 5), созданное русскими архитекторами, которые откровенно позаимствовали образ Театра Хеббеля в Берлине (1907; Оскар Кауфман). Стилистику этого здания, в котором чувствуются отголоски приёмов Г.Г.Ричардсона, часто определяют как региональный национальный романтизм. Что же здесь национального? Местным является отделочный материал – серый известняк, из которого складывали в эстонских деревнях небольшие кузницы. Знаковыми являются и скульптурные элементы, напоминающие скульптурные вставки Дома Братства черноголовых (1531, 1597 – фасад; Аренд Пассер), стилистика которого характерна для нидерландского маньеризма. 

Жилые дома (1909; Жак Розенбаум, ск. А.Вольц), (1910; Жак Розенбаум; Пикк, 18) – это, конечно, «шикарный модерн», а на самом деле – поздняя эклектика. Здесь чувствуется ориентации на архитектуру Риги и, конечно, непременным атрибутом шика являются элементы декора, характерные для венского модерна. 

Не отличается полнотой метода стиля модерн и особняк А.Лютера (1909-1910; А.Ф.Бубырь, Н.В.Васильев; Пярнуское шоссе, 67), разнообразие поверхностей которого манифестирует внешность уже отступающего модерна, но внутри нет того ядра – холла, который свойственен ярким памятникам эпохи модерна в Западной Европе и в России. 

Внешний вид здания Эстонского драматического театра (1910–1913; А. Линдгрен, В. Лённ (Хельсинки); восcт. 1944–1951; А. Котли; Estonia pst. 4), хорошо известного по дореволюционным открыткам, – это смесь тенденций финского классицизированного модерна и венского модерна с дюссельдорфскими интонациями (ориентация на творчество И.-М.Ольбриха). 

Жилые дома, в которых селилась эстонская буржуазия и состоятельная интеллигенция, проектировались в первую очередь с учётом требований к комфортабельному жилью и внешней репрезентативности, солидности. Признаком таких домов (1911–1912; Карл Бурман; ул. Татари, 21б), (1912–1913; Карл Бурман; Рауа, 39) являются элементы, характерные и для национального романтизма романского толка, и для модерна, и для поздней эклектики. В противовес избыточной презентабельности стилистики К.Бкрмана создается недорогое и более демократичное жилье, в котором стилистические признаки модерна трактованы в духе удобства (1913; Антон Уэссон; Weizenbergi, 14). 

Здание банка (1911-1912; Александр Ярон; Suur–Karia, 7) демонстрирует общеевропейскую «интернациональную установку» на неоклассику, причём, судя по чистоте прорисовки ордерных форм, в «петербургской» трактовке. 

В архитектуре эпохи модерна в Эстонии – российской губернии – не чувствуется отражения состояния fin de siècle. Эстония сознательно и целеустремленно ориентировалась на Финляндию и, безусловно, с удовольствием делала заказы финским зодчим. 

В 1913 году состоялся конкурс на составление генерального плана Таллина. Первая премия была присуждена Э.Сааринену. План этот не был претворен в жизнь, однако некоторые градостроительные идеи Сааринена легли в основу дальнейших планировочных работ. 

Особое внимание хочется уделить двум крупным сооружениям, созданным финским и русским архитекторами. В композиции здания Кредитного банка / жилого дома (1911–1912; Э.Сааринен (Хельсинки); Пярнуское шоссе, 10) хотя и ощущается подспудное влияние «чикагской школы», но в целом, скорее, проявлена демонстрация разрыва с основными архитектурно-художественными ориентирами эпохи модерна. В композиции здания администрации Русско-Балтийских верфей (1913; А.И. Дмитриев) чувствуется наследие «рационализирующего модерна». В обоих этих случаях проявляется очевидное желание архитекторов оторваться от концепций и модерна, и неоклассики, и поздней эклектики. 

Обобщая различные художественные тенденции в архитектуре Таллина эпохи модерна можно констатировать разброс стилистических ориентиров. Иногда это была общая интенция, иногда «повторение самих себя», иногда откровенное «слизывание», иногда «обязательная цитата», иногда прямой «импорт» форм и композиций, иногда следование моде, граничащее с ширпотребом. Что в итоге? Парадоксальный результат. Вследствие творческого соперничества финских и русских архитекторов и их принципиального отказа от признаков какого-либо влияния в архитектуре Таллина, к 1913 году обозначились предпосылки для формирования стиля ар-деко, задолго до его окончательного формирования: 

– повышенная аттрактивность объекта – свойство привлекать внимание, не вызывая раздражения (в отличие от некоторых зданий, выполненных в стиле модерн и поздней эклектики); 
– использование пропорционального строя объёмно-пространственных композиций ордерной архитектуры, однако колонные формы и эпистили новых сооружений не соответствуют принципу античной телесности, будучи нарушены железобетонными конструкциями; 
– особое внимание уделяется фактурам и текстурам разнообразных материалов; 
– акцентируются метрические ритмы и архаические формы плоскостных орнаментов, то есть применяется декор «первобытного» типа, а не ритмического тектонического.


«Северное» направление в творчестве архитектора московского модерна Льва Николаевича Кекушева 
Н.М.Петухова 

Имя Льва Николаевича Кекушева принято связывать исключительно с Москвой, тем не менее, в его творчестве есть одна малоизвестная страница, связанная с обсуждаемой проблемой – создание архитектурного комплекса Вологодско-Архангельской железной дороги. 

Эта дорога строилась под руководством известного промышленника и мецената Саввы Ивановича Мамонтова в период 1894-1898 гг. как продолжение Московско-Ярославской дороги дальше на Север. В этот же период появляются и первые постройки Кекушева в стиле модерн (являющиеся и первыми московскими постройками в этом стиле) – доходный дом Хлудовых в Театральном проезде (1894 – 1896), дом Листа в Глазовском пер. (1896-1899). 
Новый стиль, провозгласивший всеобщую эстетизацию жизненной среды, полностью отвечал устремлениям Мамонтова к культурному преобразованию северного края. Проектирование комплекса зданий и сооружений железной дороги он поручил не представителям «абрамцевского кружка», развивающих «национальное» направление в архитектуре России, а Л.Н. Кекушеву, в творчестве которого наметился поворот к новому стилю, и И.А. Иванову-Шицу. Альбом проектов датируется 1895 годом. 

Трасса железной дороги строилась как единое архитектурное целое. Этому способствовало то, что она строилась в абсолютно незаселенной местности, что давало возможность не брать в расчет существующую застройку. Это предоставляло отличный полигон для опробования новых идей, чем и не преминули воспользоваться заказчик и архитекторы. Архитекторами были разработаны типовые проекты всех архитектурных составляющих комплекса: деревянных пассажирских зданий для станций 3 - 4 классов, 17 типов деревянных жилых домов, включая необходимые службы и путевые постройки, хозяйственные и технические сооружения. 

В основе архитектурно-художественного решения комплекса зданий и сооружений железной дороги Вологда – Архангельск лежал «швейцарский стиль», который был как бы заранее адаптирован к традициям местной деревянной архитектуры. На железную дорогу «швейцарский стиль» попал, вероятнее всего, из Норвегии, куда Савва Мамонтов ездил за опытом строительства железных дорог в условиях Севера. Этот стиль разрабатывался там в рамках новой национально-романтической школы, являясь, по сути, одной из его составляющих. Обращение к «швейцарскому» стилю при проектировании архитектурного комплекса железной дороги было обусловлено, помимо этого, культурными особенностями Русского Севера, тесно связанного со странами Северной Европы. 

Архитектурный ансамбль Вологодско-Архангельской железной дороги можно считать одним из первых примеров взаимодействия стилистики зарождающегося модерна и национально-романтических течений в архитектуре Северных стран. В дальнейшем именно на основе подобного взаимодействия и было создано такое яркое явление в архитектуре, как «северный модерн».


«Стиль вилл» в архитектуре Восточной Пруссии (совр. Калининградская область) – вариант «балтийского модерна» 
И.В.Белинцева
В конце XIX - начале XX века в Германии, в том числе в Восточной Пруссии, получила широкое распространение идея создания городов-садов, зародившаяся в Англии. В пригородах столицы провинции – Кенигсберге (Калининград), а также на балтийском побережье возникают поселения, в которых реализуется новая жизнестроительная концепция проживания в природной среде – районы вилл Амалиенау, Ратсхоф, Метгетен и др. в Кенигсберге, колония вилл Георгенсвальде (Отрадное) вблизи Раушена (Светлогорск) и т.д. Архитекторы – Ф.Хайтманн, О.В.Куккукк, М.Щёнвальд, П.Бростовски и другие – обращаются к художественным формам нового стиля, используя, главным образом, его английскую модель, получившую в Германии широкую популярность благодаря изданию в начале века книги Г.Мутезиуса «Английский дом. Развитие, парковые условия, возведение, оборудование и внутреннее пространство» в трех томах, вышедший в нескольких изданиях в 1904-1910 гг. 

В Восточной Пруссии в это время формируется своеобразный, согласно введенному О.Ушаковой термину – «балтийский модерн», или – восточно-прусский вариант общеевропейского модерна, который характеризуется рационализмом, сопряженным с живописностью объемно-пространственного решения, скромностью декора, близостью к фольклорным образцам и английским прототипам, что отличает его от типичных примеров немецкого югендстиля. Включенность в природное окружение рассматривалась как обязательная компонента общего формального решения. В отдельных сооружениях были использованы модели норвежского (Охотничий домик в Роминтен) и американского деревянного загородного строительства. 

При рассмотрении вопроса я выделила несколько проблем, определяющих художественный облик одно-двухсемейных домов в Восточной Пруссии: экономичность и стремление использовать дешевые и привычные строительные материалы; обращение к местным конструктивным и художественным традиции строительства загородных домов и народного зодчества – фахверк и кирпич, со штукатуркой или без нее; учет иноземных новшеств – влиятельная Англия; близкие Норвегия и Швеция; американские традиции строительства в сельской местности; швейцарские шале и т.д.; немецкие строительные каталоги конца XIX - начала XX вв., которые активно внедрялись в практику, чему есть многочисленные примеры; личные стилистические пристрастия архитекторов Восточной Пруссии, специализировавшихся в сфере строительства вилл в конце XIX - начале XX вв., таких как Ф.Хайтманн, В.Куккукк, М.Щёнвальд, П.Бростовски и др.; пожелания заказчиков (об этом сведений практически не имеется). 

Большое значение для формирования стиля архитектуры рубежа веков имела популярная в Европе американская архитектура «domestic style», которая начиная с 1870-1890-х гг. обозначалась термином «shingle style» или «гонтовый стиль». С последних лет XIX века значительную роль в архитектуре Восточной Пруссии играли английские образцы движения Arts and Graft. Популярны были мастера так называемого «второго поколения», такие как Войси, Эшби, Макей Хью Байли Скотт. В Германии их популярность ширилась благодаря публицистике Германа Мутезиуса, исполнявшего обязанности технического атташе при немецком посольстве в Лондоне в 1896-1905 гг.


Архитектор Хельго Зеттервалль (1831-1907) в истории культуры Швеции второй пол. XIX в. 
Л.Г.Кебке 

Хельго Зеттервалль – профессор Шведской академии художеств, член Шведской королевской академии наук, почетный член Королевской шведской академии словесности, истории и древностей – один из крупнейших архитекторов Швеции вт. пол. XIX в., с одной стороны – успешный и невероятно плодотворный, с другой – критически воспринимавшийся своими современниками-коллегами. 

Его творчество – одна из существенных и весьма показательных граней шведской архитектуры вт. пол. XIX в., включающая и эпоху модерна, если это период понимать широко, с учетом его истоков, с 1880-х по 1910-е гг. 

Представление этого значительного для шведской истории архитектуры и культуры вт. пол. XIX – нач. ХХ вв. имени, введение его в российские региональные исследования – одна из целей моего доклада и проведенной мною исследовательской работы, так как если это имя и «всплывало» в последнее десятилетие в виде кратких русскоязычных биографических статей в интернете (Википедии, например), эти статьи все-таки абсолютно не дают сколько-либо адекватного представления о роли и месте этого архитектора в истории культуры Швеции, да и всего региона. 

Причиной моего обращения к архитектурному и мемуарному наследию этого архитектора является невероятное количество значимых исторических доминант в ландшафтах старинных шведских городов, таких как Домские соборы, замки, ратуши, к которым Зеттервалль имел то или иное отношение, возведенные им более двухсот новых строений: церквей, университетов, дворцов и усадеб знати. Без преувеличения можно сказать, что творчество одного Хельго Зеттервалля существенно повлияло на то, что обычно включается в понятие «архитектурный облик» целой страны. 

При историографическом анализе шведского материала, посвященного личности и творческому наследию Зеттервалля, обнаружилось, как ни странно, отсутствие фундаментального труда. Имеются разрозненные факты, множественные упоминания о его деятельности в связи с той или иной постройкой, юбилейные и современные зодчему статьи, несколько лекций обзорного характера, а также неопубликованные материалы, которые мною в том числе и обнаружены. 

Особенно ценными в этом случае оказываются мемуары Х.Зеттервалля под названием «Немного обо мне» 1903 г. Отдельное исследование творчества архитектора представлено в теологической диссертации «Евангелическое пространство» (Б.Олен, 1987), где исследуется воплощение мировоззренческих представлений архитектора в его храмовом зодчестве. Проводилось исследование жилой архитектуры зодчего («Виллы и жилища Х.Зеттервалля», Сандстрем, 1984). 

В каталоге выставки в Шведском архитектурном музее в Стокгольме в 1966 г. Х.Зеттервалль представлен одним из крупнейших в шведской архитектурной истории художественных дарований, но одновременно и самым критикуемым в этой области именем. 

Это человек с необыкновенной судьбой. В своих воспоминания он писал, что в возрасте 21 года он еще не определил свое назначение в жизни, а в 28 лет, сразу после завершения обучения, стал реставратором Домского собора в Лунде, с 700-летней историей. С середины своей творческой карьеры он занял пост главы государственного строительного управления в Стокгольме. 

Талантливый рисовальщик, архитектор, он быстро поднялся по карьерной линии отчасти благодаря ряду случайностей. Сначала помощь в восстановлении родного дома, затем города Лидчепинга после пожара, позже – нехватка кадров из-за боязни холерной эпидемии, нежелание коллег работать на реставрации Домского собора с одиозным предшественником. 

Зеттервалль был последователем взглядов Э.Э.Виолле-ле-Дюка («Реставрировать здание ...значит — восстанавливать его завершённое состояние, какого оно могло и не иметь никогда до настоящего времени»), считал важным воссоздание «чистоты стиля эпохи» реставрируемого объекта. 

Т.н. реставрации Зеттервалля отмечены четкой артикуляцией и сильными цветовыми контрастами в интерьерах, он задавал «моду» в своей области. Он сам говорил, что не реставрировал, а перестраивал здания, не заботился о том, чтобы отделить первоначальный замысел и оригинальные идеи исторических построек от позднейших наслоений. Постройки, по его разумению, должны выглядеть так, чтобы соответствовать тому временному периоду, в какой они первоначально возводились, без поздних дополнений. Отсюда – абсолютная целостность восприятия тысячелетних соборов (Домский собор, Лундский), барочных общественных зданий (Ратуша, Мальмо) и др. памятников архитектуры, «отреставрированных» Зеттерваллем, то, что сейчас туристами воспринимается как подлинные архитектурные достопримечательности. 

Критики в свое время отмечали его невосприимчивость к очарованию подлинных исторических зданий, откуда – нередкое уничтожение окружения реконструированного им архитектурного памятника. «Современное варварство» – такой заголовок одной из критических статей конца XIX века может дать представление о распространенной в то время оценке творчества Зеттервалля. Надо признать, с позиций сегодняшнего дня, что произведенные им кардинальные изменения при т.н. реставрации привели к довольно серьезным потерям. 

Одно из последствий его кардинальной реставраторской деятельности – предложение королю от одного из ведущих архитекторов и художников шведского модерна Ф.Боберга от имени Шведской академии художеств - об издании некоего правового документа по защите старины, говоря современным языком, «закона об охране памятников архитектуры» в 1902 г. И такие документы были приняты. 

Типологически диапазон работ Зеттервалля очень широк: от зданий центрального Стокгольма и обелиска- монумента – символа национального движения скандинавизма – до архитектурного уникума – кирпичного шеста с гнездом для журавлей, а также интерьеров и мебели. 

На примере творчества этого архитектора, которое представлено не только в осуществленных проектах, чертежах построек, но и в его заметках (как профессиональных, так и автобиографических), можно понять специфику архитектурно-художественного мышления в Швеции того времени. Тогда господствовали влияния теологического и символического толкований, влияния средневекового зодчества на церковные постройки, для гражданских зданий были характерны прямые цитаты из античности (фасады главного здания Лундского Университета, с покрытым стеклом входным залом, наподобие атриума) и опосредованные – из других временных слоев, какова, например, его Туна-вилла с довольно вольным плановым решением и фасадом в ренессансном стиле. 

Историзм Зеттервалля безусловно отмечен европейскими романтическими веяниями. Его ассиметричные, свободной планировки виллы могут рассматриваться как уход от регламентирующей жесткой нормы к естественному, идущему от романтики Руссо, строительному идеалу. Мотивы искались в итальянском ренессансе, готике, швейцарских сельских домиках и английских коттеджах, в зависимости от желания заказчика. Зеттервалль свободно владел целым эклектическим регистром. Его работы публиковались в ведущих архитектурных журналах: "Ny illustrerad Tidning" («Новая иллюстрированная газета») и "Tidskrift föörr byggnadskonst och IIngenjöörrvetenskap" («Журнал строительного искусства и инженерной науки»), что обеспечивало рекламу для последующих заказов. 

Романтика и масонство дали Зеттерваллю позитивный взгляд на символическое значение церковных построек. Он практически создал архитектурную типологию шведской лютеранской церкви последней трети XIX в. 

Готика Зеттервалля – это новая готика (его называли «неоготиком»), сочетание исторических форм и современного технического материала, например, заводского кирпича. Очень внимательно он относился к акустике помещений. Вообще был первопроходцем в технических вопросах, интенсивно искал новые методы и материалы. Чрезмерное применение излюбленного им цемента стало даже предметом критики его строений. Фасады многих его построек «утопали» в штукатурке на цементной основе. 

Некоторые его работы имели прототипы – как утверждается, Лундская обсерватория была построена по примеру Пулковской под Санкт-Петербургом. 

Сын архитектора Фольке Зеттервалль был главным архитектором шведской железной дороги (1895-1930), в стилистическом отношении придерживался модерна в духе ричардсоновских построек. Известно, что Хельго Зеттервалль благосклонно относился к творчеству сына. С другими работавшими в то же время художниками и архитекторами отношения не выходили за рамки служебных. Известны его осуждающие высказывания о творчестве коллег. Про фрески К.К.Ларссона в Национальном музее говорил, что «им не верит». Вся его профессиональная жизнь отмечена контрастами между востребованностью заказчиками и осуждением коллег. Он был самым критикуемым в шведской истории архитектуры именем и испытывал определенную отчужденность: в своих воспоминаниях он скрупулезно перечислял все званые обеды, на которые его приглашали. В 1900-е он написал, что его деятельность может быть оценена лет через сто. 

Он был не столько консерватором, сколько создателем. Его творения характеризуются щедростью выдумки и драматичностью. В шведских изданиях его творчество определяется как «кирпичная романтика» (отсутствие скульптуры, богатство орнамента и чередование красного или глазурованного кирпича с известковой отделкой стен), «неоготика», «рациональная романтика». 

При этом удивляет его несколько безразличное отношение к своим постройкам, о которых он отзывается в своих мемуарах вскользь, перечисляя их «через запятую», и даже с некоторым пренебрежением, в отличие от своих поэтических упражнений, о которых пишет охотнее и теплее. 

