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МІСТОБУДУВАННЯ, АРХІТЕКТУРА І МИСТЕЦТВО ФРАНЦУЗЬКОГО

 КЛАСИЦИЗМУ  XVII – XIX ст.

1. МІСТОБУДУВАННЯ ФРАНЦІЇ  XVII – XVIII ст.
Містобудування Франції ХVІІ – XVIII ст. було пов'язано із становленням і розвитком в країні абсолютного монархічного ладу.  Після закінчення Сторічної війни і звільнення французьких земель від англійської залежності завершився процес політичного об'єднання Франції. Королівська влада придбала необмежені права у всіх галузях економіки і культури. Почалося відновлення економіки і розвиток міського ремесла, особливо ткацтва, суднобудування, книгодрукування і металообробки. Зростання економіки привело до зростання міст. особливо тих, в яких розвивалася торгівля, таких як Париж, Ліон, Марсель, Гавр. Сильно виріс інтерес до італійської культури епохи Відродження.

Цьому періоду відповідало відкриття Америки, зміцнення торгових зв'язків з Індією, плавання через Атлантичний і Індійський океани. У цих умовах і виникла філософська концепція Рене Декарта, який втілив інтелектуальні прагнення прогресивної буржуазії. 

У середині XVI в. мистецтво Франції почало знаходити свої національні риси. В 1560 – 1570 рр. вийшли перші теоретичні трактати з архітектури Філібера Делорма і Жака Андрує Дюсерсо, в 1601 р. вийшов трактат Жака Пері, присвячений ідеальним містам. Головну увагу надавалося пошукам оптимального варіанту міських укріплень: земляних ровів і бастіонів. 

Упровадження геометричного початку у французьку архітектуру почалося з будівництва численних фортець, необхідних для ведення безперервних воєн, і завершилось формуванням грандіозних ансамблів, підкорених геометрично чіткій сітці «картезіанських грат» (Декарт по латині - Картезіус). Композиція ансамблів розкривалася уздовж прямолінійних центральних алей на безмежний простір.

Розвиток об'ємно-просторового мислення у французькому містобудуванні знайшов своє віддзеркалення в чудовому графічному документі – аксонометричному плані Парижа 1739 р., пізніше названому планом Тюрго. Справжнім автором цього плану був художник Луї Бретез, гравером-виконавцем цього плану був Клод Лукас.

Аксонометричний план Парижа 1615 р. був вигравіруваний Меріаном для наочності містобудівних робіт, що проводяться в місті. Не зважаючи на прагнення архітекторів до створення регулярних ансамблів, останні ще були тільки невеликими фрагментами в цілому середньовічного Парижа. 

Рис. 1. Париж - Схематичне зображення плану міста, виконаного Меріаном – планувальний кістяк міста на початку XVII ст.

Рис. 2. Париж - Центральна частина міста. Фрагмент плану 1739 р., що був названий планом Тюрго. Автор плану Луи Бретез зумів за 5 років нанести на плані в аксонометричній проекції всі будівлі міста; гравер - Клод Лукас. План Тюрго – Бретеза допоміг знайти недоліки міста, такі, як недостатня кількість громадських майданів, й намітити подальший розвиток Парижа.

1.1. СОЦІАЛЬНО-ЕКОНОМІЧНІ Й ПОЛІТИЧНІ УМОВИ ВИНИКНЕННЯ І СТАНОВЛЕННЯ КЛАСИЦИЗМУ У ФРАНЦІЇ. ПРИЧИНИ ВИНИКНЕННЯ МІСТ-ФОРТЕЦЬ
Однією з причин появи у Франції нового стилю – класицизму було зародження капіталістичних відносин і становлення абсолютної монархії. Ще у XVI ст., коли Франція вела постійні війни з Італією, в містах з'являються мануфактурні виробництва, зростає економіка. Інтереси молодої французької буржуазії і нового дворянства вимагали розвитку науки. Саме в цей час була заснована французька академія, ряд ліцеїв, реорганизована Сорбона. Понад усе розвитку науки потребували нові галузі мануфактурного виробництва, мореплавання і містобудування фортифікацій. Тому в першу чергу розвивалися такі дисципліни, як астрономія, механіка, математика. Розвивалися точні науки, необхідні для забезпечення дальніх плавань і торгівлі. Подорожи до далеких країн укріпили відчуття єдності миру.

З утворенням абсолютної монархії розширюється територія Франції й наступає економічний підйом за допомогою підґрунтя колоній у Вест - Індії і Канаді. 

Епоха французького абсолютизму була нерозривно пов'язана з постійними військовими діями як у Європі, так і в країнах Латинської Америки, Індії і Африки, де Франція прагнула заснувати свої колонії (в Канаді, Луїзіані, на Малих Антильських островах, на Мадагаскарі). На рубежі XVI - XVII ст. була створена постійна армія і централізовано дорожнє будівництво і будівництво міст-фортець. Франція брала участь майже у всіх західноєвропейських війнах XVII в.; її метою було захоплення нових територій. У 1635 р. вона включилася у Тридцятирічну війну, підтримуючи антигабсбургську коаліцію, і отримала частину Ельзасу. Війна проти Іспанії закінчилася приєднанням частини Бельгії. У 1667 – 1668 рр. Франція захопила частину Фландрії з Ліллем і Верхню Лотарингію. Війна проти Голландії 1672 – 1678 рр. закінчилась приєднанням Франш-Конте. Раптове захоплення Францією прирейнських міст  спровокувало війну з Аугсбургською лігою, а на початку XVIII в. спалахнула нова війна за іспанський спадок.

Постійне ведення воєн потребувало зміцнення міст, планомірного будівництва фортець  і формування постійного контингенту фахівців. Серед безлічі (200 – 300 фахівців) інженерів і математиків Франції того часу були  видатні теоретики і практики кріпосного будівництва С. Вобан і Д. Маріні. 

Визнаним автором фортець був інженер і військовий діяч маршал Себаст’ян Вобан (1633 - 1707). Під його керівництвом було укріплено понад 100 міст і побудовано понад 50 міст-фортець. Окрім цього Вобан брав участь в будівництві Лангедокського каналу, що з'єднав води Середземного моря з Атлантичним океаном. Фортеці нагадували ідеальні міста Ренесансу і римські міста-табори. Характерна риса міста-фортеці – просторова замкнутість з такою ж замкнутою центральною площею.

Головною теоретичною працею Вобана був трактат «Істинний засіб зміцнення міст», перекладений на багато європейських мов і виданий, за розпорядженням Петра 1 в Росії у 1724 р. (перекладач – Василь Суворов, батько майбутнього полководця).

Виклади Вобана про послідовності проектування міста-фортеці дотримувалися дедуктивного методу Декарта. Він починає з вибору  радіуса кола, в яке повинно було вписати фортифікаційні споруди міста: радіус залежав від числа бастіонів. Потім в коло вписується багатокутник з числом кутів, рівним числу бастіонів, після чого планується місто з центральною площею. Все це говорить про те, що на місто - фортецю дивилися як на інженерно-оборонну споруду. 

При дворі Франциска I працював болонський інженер, будівник фортець Джіроламо Маріні. На честь Франциска він побудував місто-фортецю на Марне, названу Вітрі-ле-Франсуа. Це було квадратне в плані місто (612 х 612 м), у центрі якого знаходилася торгова площа. Місто було оточено земляними бастіонами через  близькість східних рубежів. 

Рис. 3. План міста Вітрі – ле - Франсуа,       Рис.  4. План міста Анрішмон, ( XVII ст.).

 побудованого Маріні на початку XVI ст. 

Рис. 5. План міста Ришельє, XVII ст., у Ельзасі, архіт. С. Вобан, (1633 – 1707).

Рис. 6. План міста-фортеці Неф-Брісак архіт. Ж. Лемерсьє.                                              

1. 2. РЕНЕ ДЕКАРТ І ЙОГО ВПЛИВ НА МІСТОБУДУВАННЯ ФРАНЦІЇ

Французький математик і філософ Рене Декарт (1596 - 1650) отримав освіту в єзуїтській школі Ла Флеш і провів декілька років на військовій службі. Після багаторічних подорожей влаштувався в Голландії, де і опублікував свої праці.

Декарт вважав, що всі науки можна звести до трьох основних напрямів: медицини, механіки і етики. Можна припустити, що містобудування як інженерну спеціальність будівництва фортець Декарт відносив до механіки. А оскільки в математиці Декарту належать найзначніші відкриття, то в послідовності його математичних міркувань і слід шукати паралелі з містобудівним мисленням того часу.

Декарт вважав математику універсальною наукою, здатною вирішувати завдання в будь-якій конкретній області людської діяльності. Матерію Декарт наділяє самостійною творчою силою, а механічний рух розглядає як прояв життя матерії. Головним атрибутом матерії Декарт вважає її «протяг», який розглядає як довжину, ширину і глибину реального тіла або простору в єдності їх розуміння як субстанції. 

Під головною особливістю пізнання  Декарт розумів метод дедукції. Якщо Бекон висував на перший план індукцію як метод експериментального природознавства, то Декарт, який виходив з даних математики, основним методом вважав дедуктивну послідовність  виведення шуканих істин з інших істин, встановлених і відомих. Декарт підкреслював, що за його геометричними побудовами можуть ховатися найрізноманітніші предмети і їх життєві прояви (взаємозв'язки), але сучасники, інженери-містобудівники, розуміли ці взаємозв'язки однозначно – як чіткі прямі лінії. Звідси виник культ «червоних ліній», за якими жителі міста могли переміщатися з однієї точки в іншу. Уявлення про місто як регулярну мережу вулиць, надовго збереглося у французькому містобудуванні. Боротьба з одноманітністю склала цілу епоху – вплив картезіанських ідей закінчився лише в другій половині XVIII ст., коли строга регулярна канва стала поєднуватися з живим природним оточенням. Перш за все, геометричними побудовами в архітектурі скористалися при будівництві міст - фортець, яке вимагало універсальності й швидкості виконання. Вчення Декарта, а також будівництво численних міст – фортець сприяло розвитку в цей період погляду на місто як на єдине територіальне і композиційне ціле.

1. 3.  РОЗВИТОК АНСАМБЛІВ І ПЛОЩЬ  ПАРИЖУ

 

        (ВІД ВАНДОМСЬКОЇ ПЛОЩІ  ДО ПЛОЩІ ЗГОДИ)

Розвиток архітектурних ансамблів Франції XVII - XVIIІ ст. ґрунтується на абсолютистських началах. На початку XVII ст. з'явилися перші містобудівні закони: король Генріх IV видав едикт, який наказував забудовувати вулиці однаковими будівлями від «кута до кута».

Активна містобудівельна практика на початку XVII ст. не була заснована на твердих архітектурно – планувальних принципах. Офіційний теоретичний центр країни  - Академія архітектури, займалась обговоренням абстрактних естетичних категорій, таких, як «краса», «смак», «симетрія», «пропорції», «єдність» і т.п. Своїм становленням Французький класицизм у значній мірі зобов'язаний творчим шуканням таких архітекторів, як Клод Перро, Луї Лево, Жюль Ардуен-Мансар, Жан Габрієль і Андре Ленотр. 

Регулярне містобудування епохи класицизму продовжувало традиції Відродження. Всі ансамблі XVII – XVIII ст.  мали правильні геометричні плани. Площі мали замкнутий характер, тоді як знову прокладені озеленені магістралі були прямолінійні і об'єднували районні центри з міським. Місто розглядали як єдине територіальне і композиційне ціле. Класицизм вводить новий принцип композиційної цілісності масштабно великих фрагментів міського середовища. Просторова єдність досягається за рахунок чітких прямолінійних осей, що створюють чіткі візуальні зв’язки між домінуючими просторовими вузлами.
Особливо яскраво це відображено в плануванні Парижа, який був оточений півкільцем бульварів з парадними в'їздами в місто з боку Єлисейських полів і з північної сторони двома арками - Сен-Дені (архіт. Ф. Блондель) і Сен-Мартен (архіт. П. Бюлле). Нові озеленені магістралі Парижа були прямолінійні й сполучали центри різних районів міста. 

У кінці XVII ст. в Парижі з'явилися нові геометрично правильні площі. Перша королівська площа в Парижі (площа Вогезов) була побудована архітектором Луї Метезо в східній його частині на місці знесеного Турнельського замку розміром 139х139 м. Площа була оточена одноманітними будівлями, побудованими з червоної цеглини з білокам'яними аркадами і деталями, з крівлями, покритими темним шифером. В центрі північної і південної сторін були виділені павільйони короля і королеви, підкреслюючи головну вісь композиції. 

Інша королівська площа – площа Дофіна була побудована майже одночасно з площею Вогезов на острові Сіте біля мосту Пон-неф, що був призначений тільки для прогулянок. Трапецієвидна в плані площа Дофіна  мала два входи по осі орієнтованої на монумент Генріху IV, і була оточена одноманітною забудовою будівель з червоної цеглі, що мали білокам'яну аркаду. 

У 1699 р. за проектом Ж.А. Мансара була побудована Вандомська площа, що мала в плані багатокутник (124х140) зі скошеними кутами. На головних осях площі розташовані портики з фронтонами. Скошені кути майдану були підкреслені чотирма пілястровими портиками з фронтонами. Забудова майдану однаковими будівлями від «кута до кута», цілком підпорядкована архітектурному прийому класицизму, що підкреслював тектоніку: перший поверх трактовано як цокольний, він мав русти на простінках і арки поміж ними. Другий і третій поверхи прикрашали пілястри іонічного ордера. Місце криши зайняли мансарди – поверх, вбудований у високий дах з вікнами, облямований люкарнами.   Спочатку в центрі майдану було встановлено монумент Людовіку ХІV, пізніше в часи Наполеона Бонапарта була збудована Вандомська колона на честь перемоги.

 Інша площа Перемоги біля Пале-рояля, також побудована за проектом Ж.А. Мансара, була круглою в плані (Д = 80 м) і оточена одноманітними будівлями в стилі класицизму. В її центрі розташовувалася алегорична статуя, що зображала Людовика XIV,  роботи скульптора Дежардена. 

А. Ленотр вперше створює нову просторову композицію архітектурного середовища: геометрично чітку променеву розбіжность алей від площі. 

У 1755 – 1763 рр. Ж. Габрієль вперше створює композицію «відкритої» площі - площа Згоди (майдан Людовіка ХV). Поперечна до русла річки Сени ось площі Згоди розкрилася у бік вулиці Руайяль, де її перспективу завершує церква Мадлен (архітектор П. Міньйон, 1807 – 1842). З півдня через Сену перекинули міст, що підводить до Бурбонського палацу.

Північний фронт площі Згоди (майдану Людовіка ХV) замикали два однакові будинки симетрично розташовані по осі вулиці Руайяль: готель Крійон і Військово-морське міністерство. Ці триповерхові будинки мають цокольний поверх, стіна якого оброблена рустами і прорізана красивими арками. Над ними на два поверхи підіймається колонада, франкована з двох боків ледь висунутими вперед ризалітами з фронтонами нагорі. Урочистий стрій будинків, пишні дерева Єлисейських полів та саду Тюільрі, водна гладінь Сени – все це надало майдану особливого звучання в архітектурній симфонії Парижа. Восьмикутний у плані майдан розміром 244х172 м обмежував заповнений водою рів, що надавало площі оборонного характеру. Замість бастіонів тут були встановлені балюстради. Карети проїжджали через спеціальну браму поміж монументальними вартівнями. Балюстради і фонтани надавали майдану паркового характеру. У центрі майдану стояв кінний монумент Людовіка ХV, встановлений по осі між двома фонтанами.  Через монумент проходила головна вісь, яка дістала назву «Великої осі Парижу», а пізніше - «головного діаметра Парижа», бо вона йде від застави Карусель через Єлисейські поля до Лувру. 

Завдяки цьому майдан Людовіка ХV, або площа Згоди став своєрідним центром головної осі Парижа з її урочисто-парадним характером, важливим елементом багатофункціонального призначення. Тут поєднуються функції адміністративні (контрольний пункт), естетично-композиційні (розкритого на захід передпалацевого «вестибюля під небом») і разом з тим – соціально-ідеологічні (місце прославлення короля-нездари, жадібного до парадів, свят і розваг, який увійшов в історію країни із своїм знаменитим висловом: «Після нас хоч потоп!»). 

У дальші часи – наприкінці ХVІІІ – початку ХІХ ст. майдан було реконструйовано, а назву змінено на площу Згоди /Ля пляс де ля Конкорд/. Рови були засипані, монумент Людовіка ХV знесли під час революції  у 1793 році. У центрі площі звели єгипетський обеліск, а обіч виходу з Єлисейських полів поставили скульптури «Підкорювачів коней» скульптора Г. Кусто.

Рис. 7. Париж - Площа Вогезів, (XVII ст.). 

Рис. 8. Париж - Західна сторона острова Сіте з площею  Дофіна,( XVII ст.). 

Рис. 9. Париж - Вандомська колона на площі,(1800).

Рис.10. Париж - Вандомська площа, побудована за проектом Ж.А. Мансара, (1699).

Рис. 11. Париж - Площа Людовіка XV, архіт. Ж.А. Габрієль, (1755 – 1763). Розмір площі між ровами 168х236 м.

Рис. 12. Забудова площі Людовіка XV, архіт. Ж.А. Габрієль, (1755 – 1763).

Рис. 13. План і схематичне зображення площі Людовіка XV, архіт. Ж.А. Габрієль, (1755 – 1763). Площа оточена балюстрадами і ровами глибиною 4 м. В центрі площі встановлено монумент роботи скульптора Бушардона (1763). Королівська вулиця з’єднувала площу і церкву св.. Магдалени (на місці церкви збудовано собор Мадлен у формі античного храму).
1. 4. МІСТОБУДІВНИЙ РОЗВИТОК ПАРИЗЬКОГО РЕГІОНУ

Головними об'єктами королівського будівництва у цей період були заміські резиденції – замки і королівські готелі. 

У 1661 році Людовик XIV, ставши королем Франції, відразу приступив до будівництва нової заміської резиденції – Версаля. Версаль був побудований в 17 км на північний захід від Парижа, в колишніх мисливських угіддях, на місці невеликої будівлі, побудованої арх. Ж. Лемерсьє, де Людовик XIV доручив архітектору Л. Лево спорудити чудовий великий палац. Композиційне рішення парку і будівництво міста Версаля було доручено Андре Ленотру – будівнику заміських маєтків з регулярними парками у Во-ле-Віконт, Со, Сен-Клу, і всього південно-західного передмістя Парижа. Крупні садиби короля, членів його сім'ї й маєтки інших аристократів Ленотр з’єднав дорогами в єдине композиційне ціле. Фактично Ленотр є творцем Паризької змішаної регіональної структури Парижа XVII ст., в якій регулярні містобудівні композиції садиб з прямолінійними алеями чергують з прокладеними між ними згідно з рельєфом дорогами, уздовж яких розташовані живописні парки.. 

Метою створення Паризького регіону було чітке з’єднання двох резиденцій короля, двох просторових структур – Парижа і Версаля. Але чіткими й регулярними стають  тільки міста з впорядкованою сіткою вулиць. Регіональна зовнішня дорога проходить через природне середовище і підкорюється йому: чіткий тризубець Версальських вулиць  зникає, розчиняється в живописному просторі Булонського лісу і свобідному перетинанню ландшафту. На відміну від Афінського регіону тут з’являються прийоми геометричного формалізму, який проявляється у протиріччі природної і функціональної просторових структур. Єдність композиційного сприйняття відбувалась за рахунок створеного Ленотром чіткого ритму зміни регулярних структур маєтків і живописних природних краєвидів.

Рис. 14. План південно-західних передмість Парижа в кінці XVII ст.

1.5. КОМПОЗИЦІЙНА СТРУКТУРА ВЕРСАЛЯ.
ТВОРЧІСТЬ АРХІТЕКТОРА АНДРЕ ЛЕНОТРА
Видатним новаторським твором французького класицизму  і першим прикладом грандіозного ландшафтно-архітектурного ансамблю був Версаль, розташований на відстані 17 км від Парижа. Версаль був розрахований на 30 тис. жителів – придворних короля, прислуги, військової охорони.

Людовик XIV зі своєю ідеєю всесвітніх завоювань не любив середньовічний Париж і виніс свою резиденцію за його межі – до Версалю. Автор садово-паркового ансамблю у Версалі – архітектор Андре Ленотр, автором палацу у Версалі є архітектор Ж. Лево. У Версалі панує ідея грандіозності і величі. 

 Версальський ансамбль з'являється як локальне явище, що безпосередньо витікає з космогонічних ідей, властивих періоду абсолютної монархії Людовика XIV. А. Ленотр був окрилений грандіозною ідеєю створення єдиного комплексу, аналогічного реконструкції міста, проведеною Доменіко Фонтеном у Римі. Він переніс трьохпроменеву структуру, прийняту Фонтеном в Римі, до Версаля, але з іншим трактуванням. Він як би перевернув три промені вулиць, що розходяться при в'їзді до Рима, і направив їх від міста до палацу. Версальські промені сходяться на площі Армії перед палацом і видимі з кабінету короля на другому поверсі. Напрям променів чисто декоративний, функціонально не виправданий – за містом вони перетворюються на кручені дороги, які ведуть  до Парижа, Сен-Клу і Со.

Геометрично чітка містобудівна структура Версаля і його парку в значній мірі явилась відображенням ідеї Декарта про красу математичних побудов. Будівництво міста Ленотр починає з планування трьох променевих магістралей, які розходяться від центральної частини палацу по трьох напрямах, що ведуть до маєтків Со, Сен-Клу і до Парижа. Не зважаючи на пряму аналогію з Римським «трилуччам», версальська композиція ідейно відрізняється від італійського прототипу. В Римі три вулиці розходилися від площі дель Пополо і далі з’єднували ритмічно розташовані площі міста. У Версалі три магістралі стрімко сходилися до королівського палацу, підкреслюючи його значимість як центру композиції. У Римі ширина вулиць не перевищувала 30 м, а кут між ними склав 24 градуси. У Версалі ширина магістралей була 100 м, а кут між ними – 30 градусів. Будівлі в Версалі зводили не вище 18,5 м, тобто не вище за рівень входу до палацу.
Паркова зона Версаля створена за проектом А. Ленотра у вигляді симетричної променевої композиції загальною протяжністю близько 3 км. Протяжність визначалася граничною видимістю з палацу самих найвіддаленіших ділянок парку. Композиція парку підкорялася головній осі, вздовж якої парк розподілявся на три частини: партерну, боскетну і вільну (живописну). Головна ось починалася алеєю, що відходила від центральної площі парку перед палацем і перетинала партерну частину, що прилягала безпосередньо до палацу. В партерній частині були розташовані величезні плоскі басейни. Далі головна композиційна вісь проходила партерний спуск завдовжки 300 м, що називався «Зеленим килимом», який розтинав боскетну частину парку на дві половини. Потім у вільній зоні дерев, вздовж осі був розташований величезний хрестоподібний канал. Осьову композицію парку завершувала широка тополина алея, яка йшла до лісопарку, відводячи погляд до далеких навколишніх горизонтів. Головна алея ансамблю нічим не замикалася за задумом Ленотра, а йшла до розташованого на горизонті лісу, немов би у нескінченність. В цьому вбачалась ідея величних завоювань Людовика XIV й ідея нескінченності Всесвіту.
Композиційна вісь Версальського парку була орієнтована Ленотром на захід, з тим щоб сонце, яке заходить, відбивалося у водній поверхні великого каналу. 

 Крім Ленотра у Версалі працювали численні видатні архітектори, скульптори і художники, в їх числі  Жюль Мансар, Шарль Лебрен, Луї Лево.

    Рис. 15. Версаль - План парку і палацового ансамблю.

1 – палац і оранжерея;

2 – водні споруди (канал, басейни, фонтани);

3 –боскетна частина парку;

4 – Трианон; 

5 – площа Зірки короля.










Фонтан Латони.

Басейн Апполона.

Рис. 16. Аксонометрія і схема палацово–паркового ансамблю Версаля.

АНДРЕ ЛЕНОТР (1613 - 1700) – перший садівник короля, живописець і архітектор, не залишив після себе теоретичних трактатів про свої естетичні погляди. Але плоди його практичної діяльності,  відображені в гравірованих кресленнях його сучасниками, свідчать про те, що це був найбільший художник і мислитель свого часу. Ленотр створив регулярні парки Во-ле-Віконт (1656-1661), Тюільрі (1637), Елісейські поля (1670-ті роки), з 1674 по1682 роки - парки в Сен-Клу, Шантільі, Шуазі, Со, Медон і багато інших на основі власної теоретичної бази, що включала математичну концепцію Декарта. Ленотр не залишив теоретичних трактатів своєї діяльності, але головним і кращим його твором є Версаль. 

Місто Версаль має три головних проспекти у вигляді трьох променів, які сходяться перед Великим королівським палацом в чудовому курдонері – «Мармуровому дворі». Визначною частиною ансамблю став парк. Парк створюється за принципом «міста» з розплануванням на прямокутні ділянки, квартали, які називають боскетами. Розмір боскетів зростав в міру віддалення від головної будівлі. Алеї проходили не тільки в поздовжньому і поперечному напрямах, але й в діагональних напрямах, при цьому утворюючи радіальну симетрію паркового простору. Кущі і дерева підстригали, щоб надати їм форми пірамід, конусів, куль або ваз. 

Парк складається з трьох частин: горішня боскетна тераса (1), яка «зеленим килим» (2) спускається схилом узвишшя вниз до величезної паркової зони (3) з каналом всередині її. Далі композиція розгортається у лісопаркову частину. Територія паркової і лісопаркової частини дорівнює  1700 га і має довжину 3000 м. Горішній малий парк біля палацу займає 100 га; «зелений килим» перехідної боскетної частини має довжину 300 м; грандіозний, хрещатої форми канал має довжину 1500 м. 

Вражає композиційний задум вирішення трьох просторових ярусів. Вишукане чергування партерної зелені, водяних дзеркал, пишних купин дерев, поєднує врочистість та інтимність в одне нерозривне взаємодоповнююче ціле під назвою «французький парк». 

Всі паркові композиції, створені А. Ленотром, мають регулярний характер, в якому панує геометрія: у трасуванні алей, терас, розташуванні басейнів, каналів, фонтанів. Точна симетрія головної осі вздовж центральної алеї прямує від головного входу палацу вдалину, аж до лінії горизонту. Кронам дерев надано геометричних форм, вони розташовані або подібно до армійських каре, або у вигляді вигадливих лабіринтів з інтимними куточками і мармуровими скульптурами, 

Розмаїття форм забезпечується рухом уздовж алей. Надзвичайна різноманітність форм ніколи не порушувала меж, що притаманні класицизму: витончена стриманість, не позбавлена розмаїтості деталей, відкривалася у часі проходження через парк. Найважливішою рисою в мистецтві створення парків було дивовижне вміння А. Ленотра так задумати композицію і відрежисерувати паркові краєвиди, що в них послідовно розкривалися то найширші і мінливі панорами, то обмежені простори, оточені деревами, або затиснуті боскетами. Парк Ленотра – справжній живий театр з живими акторами: золоті рибки у водяних басейнах, співаючи птахи на деревах, мармурові скульптури, що немов зачаровані красою люди, застигли в різних позах. Природна п'єса, створена руками людини, ввібрала до себе і синє сяйво неба з хмарами, і повітряне середовище, землю і водну стихію, що створювало «мікрокосм» - місце за масштабом споріднене з людиною.

А. Ленотр переніс принципи побудови Версаля і масштабні розподіли Версальського ансамблю в паризький діаметр на Єлисейських полях. 
1. 6.  РОЗВИТОК КОМПОЗИЦІЙНОЇ СТРУКТУРИ ЦЕНТРУ ПАРИЖА
 Планувальний досвід Версаля був перенесений Ленотром до Парижа, де в цей час вирішено було упорядкувати територію ансамблів Лувра і Тюїльрі. Регулярний парк у центрі Парижа отримав назву Єлисейських полів, а прогулочна алея – назву проспекту Єлисейських полів. 

Реконструкція центру Парижа, яку розгорнув А. Ленотр відразу після будівництва Версаля, має у своїй основі ті ж ідеї розкриття архітектурного середовища міста у зовнішній світ і підкорення математичній красі «картезіанських грат», що й у Версалі.  Запроектований Ленотром «діаметр схід  - захід» у Парижі також закінчувався виходом у відкриті зовнішні простори, як і еспланада Ленотра у Версалі. Композиційна структура проспекту Єлисейських полів повторює розчленовування на окремі композиційні відрізки між парковими площами і їх форму. Ширина головної алей дорівнює 60 м, як і у Версальському парку. Площа Зірки аналогічна круглій площі Зірки короля.    

Таким чином, А. Ленотр на початку XVII століття зробив прорив із середньовічного Парижу до Світу, що відповідав імператорським ідеалам Людовика XIV. Ці ідеї створюють новий композиційний приклад об'єднання природних і архітектурних форм.

При правлінні Наполеона ленотрівський діаметр був посилений спорудою площі Зірки із Тріумфальною аркою (архітектор Ж.- Ф. Шальгрен) на вершині пагорба (заввишки 42 м). 

У XIX ст. до головного напряму композиції вздовж річки Сени включені поперечні напрями до неї: осі від собору Мадлен – до площі Згоди, від площі Зірки – до палацу Шайо, ось від палацу Шайо – до  Марсова поля з розташованою на ньому Військовою школою, й алея від Круглої площі – до еспланади  перед собором Інвалідів. 

У період 20-х – 40-х років XVII  ст. при Людовику XIII і кардиналі Ришельє самою цікавою з містобудівної точки зору спорудою було будівництво палацу в Луврі. У XVIIІ ст. з реконструкцією Лувра було зв'язано впорядкування західної частини Парижа, з нього почалося будівництво нових архітектурних ансамблів. 
У Парижі перебудова Лувра відбува​лася у зв'язку з перенесенням королівської резиденції із занепалого палацу на острові Сите. У 1546 р. Франциск I наказав придвор​ному архітектору П. Леско перебудувати пі​вденно-західну частину міської фортеці, пристосувавши її для палацових покоїв. В 1564 р. Катерина Медичі доручила своєму архітектору Ф. Делорму побудувати заміський палац Тюільрі. Палац Тюїльрі був побудований в 500 м на захід від Лувра, за міською стіною Карла V. Тоді ж почалося будівництво сполучної галереї від Лувра до Тюільрі. Галерея була завершена архітекторами Шамбіж, Метезо, Дюсерсо при королі Генріху IV в 1595 р. Перед двором Тюільрі був розбитий регулярний сад. 

Подальше будівництво палацу в Луврі продовжив архітектор Жак Лемерс’є, який побудував західний фасад (1585-1642), увінчавши його павільйоном з годинником. Поблизу від Лувра Ж. Лемерс’є побудував палац Ришельє, що отримав пізніше назву Пале-рояль. Пале-рояль став істотним доповненням  центрального луврсько-тюільрійського ансамблю Парижа разом з протяжним регулярним садом, що примикає до нього з півночі.  

У 1659 році Людовик доручив архітектору Лево завершити роботи по добудові Луврського палацу, що і було зроблене до 1664 року. Залишалися невирішеними південний і східний фасади. Бажаючи додати Лувру величний вигляд, Людовик XIV запросив з Італії Л. Берніні і доручив йому проектувати зовнішній вигляд палацу. Л. Берніні запропонував фасад з різалітами, з колосальним ордером, з напівколонами і пілястрами на цокольному поверсі. Цей вражаючий проект був чимось на зразок стратегічного ходу Італійської школи в суперництві двох стилів (класичного і барочного). Але цей проект протистояв тенденціям, що намітилися у Франції, – законам центричності компоновки фасаду і регулярності спів-відносин між елементами. Щодо своїх масштабів і художнього образу палац Л. Берніні виявився чужорідним Парижу з його дрібною забудовою, а гігантський ордер суперечив витонченим смакам французьких архітекторів. Тому проект не був реалізований.

Завершення східного і південного фасаду було доручено Клоду Перро (1613 – 1688), він створив колонаду  Лувра з її строгим ритмом спарених колон і тонкими витонченими пропорціями. 

Одночасно з будівництвом Лувра створюється парк Єлисейських полів і прокладається перше в Парижі півкільце бульварів. На місці знесених зміцнень Карла V  і Людовика XIII утворилася широка смуга землі, яка починалася у Бастілії, огинала центр міста і виходила до початку проспекту Єлисейських полів. Ця смуга була перетворена на  магістраль для прогулянок і проїзду екіпажів, по обох її сторонах були прокладені пішохідні алеї і висаджені дерева. Згодом ці бульвари отримали назву Великих бульварів.

Структурна організація ансамблю центру Парижа ілюструє створення єдності архітектурного середовища завдяки трьох ступенів зіставлення просторової структури. На вищому рівні архітектурне середовище зіставляється із зовнішнім світом (метафорично – образно чи метонімічно – візуально).  На середньому рівні відбувається візуальне зіставлення архітектурних об'єктів між собою з метою виявлення головного напряму розвитку композиції. На третьому нижчому рівні відбувається візуальне порівняння масштабного розміру архітектурного об'єкту з розмірами чи масштабом людини.

Рис. 17. Париж - План розвитку центральної частини міста в XVII ст.

Рис. 18. Париж - Вид колонади Лувра, побудованої за проектом Клода Перро, (1667 – 1678).

Рис. 19. Париж - Розвиток ансамблю Лувра і Тюільрі: 1 – Лувр; 2 – сад Тюірлі, архіт. Ленотр; 3 – фрагмент плану центра Парижа, (XVIII ст.).
Рис. 20. Париж - Фрагмент плану центральної частини міста 1775 р. На правому березі ріки Сіни розташований Тюільрійський сад, на лівому – ансамблі Марсово поле і еспланада перед собором Інвалідів. 

Рис. 21. Центральна частина Парижа - фрагмент плану: 1 – площа Зірки; 2 – Єлисейські поля; 3 – площа Згоди (Людовіка ); 4 – вулиця Револі; 5 – палац Шайо; 6 – Марсове поле з Військовою школою; 7 – еспланада собору Інвалідів.

Рис. 22.  Фрагмент плану Персьє і Фонтена. Реконструкція південно-західного району міста. В центрі композиції – Марсове поле, створене за проектом Габріеля у вигляді еэспланади, що йде від Військової школи до річки. Йєнській міст повинен був сполучати Марсове поле з палацом, що проектувався на протилежному березі на горбі і оточеним регулярним парком, що стулявся з Булонськім лісом.

Персьє і Фонтен доповнили композицію квадратними в плані казармами. Комплекс Марсова поля стулявся з комплексом Готелю Інвалідів. Передбачалося, що між ними буде розташовано військове містечко.  

Рис. 23. Головні планувальні осі Рима, Версаля і Парижа.

Рис. 24. Перспектива «з пташиного польоту» композиційно-просторової структури центру Парижа: 

1 – острів Сіте, 2 – собор Нотр-Дам де Парі, 3 – Лувр, 4 – сад Тюільрі, 5 – площа Згоди, 6 – собор Мадлен, 7 – кругла площа, 8 – площа Зірки,  9 – палац Шайо, 10 – собор Інвалідів, 11 – Марсове поле.

Рис. 25. Перспектива «з пташиного польоту» регіональної структури Парижу XVIII ст.
 1.7. РЕКОНСТРУКЦІЯ ПРОСТОРОВОЇ СТРУКТУРИ ПАРИЖУ ОСМАНОМ

Нове значення і експлуатаційні вимоги до міських магістралей з'явилися як віддзеркалення концентрації промисловості, розвитку транспорту і торгівлі в містах у другій половині ХІХ ст. Внаслідок розвитку промисловості в містах зростає населення, забудовуються нові райони, з'являються широкі магістралі і залізниці. Це викликало необхідність значних перебудов в просторовій і транспортній структурі старих міст: реконструкції існуючих кварталів, будівництві нових промислових і житлових районів, які поглинали існуючі селища. Окрім впорядкування або повної реконструкції міських районів, що не відповідали гігієнічним вимогам, прокладалися нові транспортні комунікації, створювалися кільцеві і радіальні проспекти. Вдовж нових проспектів організовувалися зони зелених насаджень, споруджувалися нові громадські будівлі і центри.

Типовим містобудівним рішенням стала реконструкція плану Парижа, здійснена Османом і повторена в інших містах.

Міста звільнялися від оков кріпосних стін, їх територія  і кількість жителів почали різко зростати. В період з 1800 р. по 1900 р. у Парижі число жителів зросло з 0,6 до 2,5 млн., у Лондоні -  з 0,9 до 2 млн., у Будапешті – з 60 до 73 тис., у Відні – з 0,2 до 2 млн., у Празі – з 80 до 500 тис. 

В Парижі під керівництвом префекта Османа і архітектора Ж. Алфана в 1853 -1870 рр. була закінчена перебудова транспортної і просторової структури міста. Була створена система прямих і кільцевих бульварів і вулиць багатокілометрової довжини, які геометричною сіткою розітнули нерегулярний план середньовічного Парижа. Кільцеві бульвари охопили площі, створені  в період класицизму, і створили разом з діаметрами вулиць Ріволі, Сен_- Мартен і Сен_- Жак транспортну основу міста. Сміливе містобудівне рішення доповнювалося єдиним архітектурним виглядом забудови вулиць.

      1,2 – міський діаметр «захід –  схід» (вулиця Ріволі); 

3,4 - міський діаметр «північ – південь»  (вулиці Сен_- Мартен і Сен_- Жак);

 5 – площа Зірки;

 6 – площа Згоди;

 7 – площа Бастілії;

 8 – площа Нації.

Рис. 26. Схема головних осей магістральних вулиць, які покладено в основу реконструкції Парижу Османом (1853 – 1870). 

Реконструкція Османом Парижа з'явилася зразком перебудови структури міста, де були передбачені, по-перше, нові транспортні зв'язки між громадськими центрами з появою чіткої організації транспортної і просторової структури міста за допомогою двох основних магістралей – діаметрів вулиць Ріволі, Сен-Мартен і Сен-Жак й спорудженням арок і воріт .

Рис. 27. Париж - Реконструкція плану міста Османом (заливкою чорним позначені нові вулиці). 
2. АРХІТЕКТУРА ФРАНЦІЇ  XVII - XIХ ст.
Архітектура доби класицизму не була однорідною: у ній проявлялося відчуття соціальних змін і потреб. У ХVІІ ст. вона була дуже тілесною, соковитою і декоративно-прикрашеною. В архітектурі класицизму другої половини ХVІІІ ст. поряд з декоративною розкіш’ю рококо в інтер’єрах з’являються риси стриманості, ясності й чіткості зовнішнього вигляду. Завдяки внеску таких архітекторів, як К. Перро, Ф. Блондель, Ф. Мансар, Л. Лево, Ж. Габрієль і А. Ленотр, французька архітектура почала виходити на шлях європейського визнання, що остаточно змістило центр європейської культури і законодавця моди з Риму до Парижу. 

У середині XVIII ст. класові суперечності у Франції продовжували заглиблюватися. Третє сослів’я – буржуазія було активною рушійною силою в соціальних процесах. Клас буржуазії був зайнятий розробкою своєї ідеологічної системи. Відбувався другий після Відродження круг вивчення і освоєння античності. Зріс інтерес до античності, що усилює негативне відношення до бароко. Для створення нового – класицистичного стилю мали велике значення філософські праці й розкопки Помпеї, що розпочалися у 1748 р. Ідейною основою класу буржуазії явилася філософія освіти, а в області мистецтва велися пошуки нового стилю, який повинен був відобразити його мету та ідеали. В області інтер'єру і прикладного мистецтва рококо витісняється класицизмом, який називають стилем Людовика XVI.

2.1. АКАДЕМІЯ БЛОНДЕЛЯ. 

ПАНТЕОН Ж. СУФФЛО І СОБОР ІНВАЛІДІВ Ж.А.- МАНСАРА
У 1671 р. була відкрита Академія архітектури. З її відкриттям завершилась організаційна сторона формування культури і мистецтва Франції, покликаних служити ідеї абсолютизму. Ініціатива створення цієї Академії належала міністру Людовика ХIV - Жану Батисту Кольберу, який, крім інших численних обов'язків, з 1664 р. займав пост сюрінтенданта державних споруд, тобто був тісно пов'язаний з архітектурно-будівельним мистецтвом. 

До завдань Академії входили наступні: обговорення і вироблення теоретичних принципів в області архітектури; викладання цих принципів молодим архітекторам, а також надання професійних консультацій департаменту Кольбера. Академія керувала архітекторами, студентами, приватними забудовниками, спорудами короля, провінційними містами. Вона була могутнім інструментом на службі у центральної влади. 

В перші роки існування Академії архітектури до неї входили такі архітектори, як Лібераль Брюан і Франсуа Лево, пізніше – Жюль Ардуен Мансар. На чолі Академії як її директор був поставлений відомий у той час математик, військовий інженер, архітектор, дипломат і мандрівник – Франсуа Блондель (1617 – 1686). У своєму ранньому трактаті «Рішення чотирьох головних задач в архітектурі» Блондель намагався підкорити математичному аналізу елементи ордерної системи. У зв'язку з цим Ф.Блондель піддав ретельному математичному аналізу  пропорції ордерів Вітрувія, Віньоли, Палладіо і Скамоцци й зіставив їх між собою.

Відправною точкою всіх теоретичних побудов Ф. Блонделя, як і у більшості архітекторів того часу, було трактування поняття «краси» у застосуванні його до архітектури. Ф. Блондель виходив з існування абсолютної краси (на зразок абсолютної математичної істини Декарта), яка полягала у правильному розташуванні окремих елементів  будівлі, ансамблю та цілого архітектурного середовища. «Пропорції – причина краси. Симетрія народжується з пропорцій цілого і частин та частин між собою», - писалв Блондель в «Курсі архітектури». 

Приймаючи ордерну систему як певне досягнення стародавніх архітекторів, теоретики ХVІІ ст. прагнули удосконалити її шляхом пошуків універсальних, точно вивірених геометричних пропорцій. Звичайно, роль Королівської академії в складанні архітектурного стилю ХVІІ ст. була не абсолютною. 

З критикою «ідеальних пропорцій» Франсуа Блонделя виступав Клод Перро. В передмові до перекладу Вітрувія він засуджував «архітекторів, які слідують пропорціям, що встановлені їх попередниками», тільки тому що ці пропорції колись відповідали смакам свого часу. Він був також проти пошуків раз і назавжди встановлених канонів краси. Мабуть, під впливом цих і інших обставин, Ф. Блондель крім краси ідеальної, допускав «красу моди».

Центральною фігурою в області архітектури того часу був Жак Анж Габрієль – «перший архітектор короля», найзначнішими роботами якого були Військової школа, площа Згоди у Парижі і Малий Тріанон у Версалі.

Видатним твором архітектури класицизму з'явилася у 1756 р. церква св. Женевьєви в Парижі за проектом Жака Жермена Суффло.  Пізніше вона була перебудована в Пантеон – місце поховання великих людей Франції. Тоді були закладені вікна, що змінили зовнішній вигляд будівлі й її інтер'єру. Після переробок Пантеон придбав ще більш строгий, суворий вигляд, що відповідало новому класицистичному стилю. Попередниками Пантеону були церква Сорбонни і собор Інвалідів.

Об'ємно-просторова композиція Пантеону розвиває ідею центральної купольної споруди, яка у плані має контури грецького хреста. Прості й чіткі геометричні форми передають ідею сили і ясності в композиційному рішенні. Естетичне оформлення фасадів корінфськими портиками і колонадою навкруги барабана купола додають витонченість строгому зовнішньому змісту. Пантеон є однією з споруд, що визначають силует лівобережної частини Парижу.

Архітектура Франції XIХ ст. Архітектура Франції часів Наполеона – початку XIХ ст., створила стиль ампір, що відповідав новим політичним й ідеологічним завданням. Архітектура була покликана звеличувати і прославляти загарбницьку політику Наполеона. В створенні нового стилю джерелом натхнення архітекторів того часу була архітектура давньоримських імперій, що мала величні, тріумфально – підведені на п’єдистал форми, які найкраще відповідали запитам даного періоду. Основними представниками ампіру в архітектурі були Шарль Персье і Пьер Фонтен - придворні архітектори Наполеона. Вони перебудовували замок  Мальмезон – резиденцію Наполеона, розширили Лувр, провели обробку ряду інтер'єрів: меблів, художніх виробів з дерева і металу, тканин і ваз. Художники створювали композиції на основі помпейських і римських мотивів.

Будівництво епохи Наполеона не відрізнялося розмахом: війни відволікали всі засоби. Більшість з побудованих споруд були тріумфальними пам'ятниками. Крім цього реконструювалися деякі старі будівлі і оброблялися палацові інтер'єри. Характерна в цьому значенні величезна тріумфальна арка Зірки на проспекті Елісейськіх полів (архітектор Ж.-Ф. Шальгрен) і меморіальна Вандомська колона (архітектори Ж. Лепер і Ж. Голдуен). Однією з найбільших споруд наполеонівського часу є церква Мадлен в кінці Королівської вулиці, провідної від площі Згоди. Церква була побудована за проектом Бартельмі Віньона в наслідуванні римському периптерному храму.         

Рис.28. Пантеон в Парижі, архітектор Ж.Ж. Суффло, (1756). 

Тривалі і жорстокі війни, які вели королі, потребували побудови притулків для ветеранів. Саме таким став великий і розгорнутий на значній території комплекс шпиталю Інвалідів, створений за проектом А. Брючна. Архітектор Ж.А.-Мансар завершив за наказом короля комплекс спорудженням величного собору Інвалідів (1680 - 1706) - ще однієї містобудівної домінанти Парижу. План собору вписано в квадрат, з якого хрестоподібно виступають ризаліти на головних осях. Його просторова композиція включає двоповерховий куб зі скошеними кутами, над яким підноситься двоярусний барабан з яйцеподібним куполом, ліхтарню якого увінчує шпиль. Великі вікна в стінах перекрито лучковими перемичками, облямованими наличниками. Двоярусні колонні портики підкреслюють вертикальність композиції, що продовжено ребрами на куполі. 

Рис. 29. Париж - собор Інвалідів, архіт. Ж.А.-Мансар, (1680 – 1706).

2.2. ТВОРЧІСТЬ АРХІТЕКТОРА Ж. МАНСАРА

ЖЮЛЬ АРДУЕН-МАНСАР (Арден; 1646, Париж – 1708, Марлі, поблизу Версаля) – видатний французький зодчий, майстер архітектури епохи переходу від бароко до класицизму, один з творців стилю Людовіка ХІV. Вчився у батька Ф. Мансара, Л. Лево у французькій Академії архітектури. 

Головною справою Ж.А.-Мансара стало проектування і будівництво королівської резиденції у Версалі, початої Л. Лево. Він закінчує створення головної частини палацу, разом з Лебреном вирішує інтер’єр Дзеркальної галереї, будує південні та північні його крила і зводить Королівську капелу у строгому стилі класицизму. Аристократична велич і простота вирішення просторової структури ансамблю, витонченість і декоративність притаманні творам Ж.А.-Мансара.

Західний фронт палацу у Версалі, витягнутий на 560 метрів у довжину, не зважаючи на багатство і складність форм, має довершену композиційну цілісність завдяки горизонтальним тягам трьох поверхів і їх тектоніки. На протязі усієї стіни фасаду виділяються дев’ять портиків, кожен з чотирьох чи шісти колон, що утворюють чіткий композиційний ритм, завдяки чому створюється враження гордовитої стриманості і врочистості. Інтер’єри Версальського палацу створені Ж.А.-Мансаром разом з Шарлем Лебреном, надзвичайно прикрашені живописом, скульптурою і дзеркалами.

За проектом Ж.А.-Мансара у Версалі також збудовано Великий Тріанон (1687) – протяжний одноповерховий палац, приміщення якого розгорнуті навколо двох внутрішніх дворів, стіни прикрашені пілястрами іонічного ордера.

Найбільш яскраво тенденція створення універсальної композиції в стилі класицизму виявилась у забудові Вандомської площі в Парижі (1685 - 1701). 

У 1685 – 1686 рр. Ж.А.-Мансаром було створено майдан Перемог, що має круглий план і ту саму триповерхову схему композиції будинків, що і будинки Вандомської площі. У центрі зберігся кінний монумент Людовіка XIV.

Рис. 30. Париж - Ансамбль палацу Інвалідів, архіт. Ж.А. Мансар і Л. Брюанон, (1671 – 1675).

Рис. 31. Версаль -  Королівська капела (1689 - 1710): а – інтер’єр;   

 б – план.
Рис. 32. Версаль -  Королівський палац (1678 -1689), генеральний план.
Рис. 33. Париж - Собор Інвалідів (1680 - 1706): а - загальний вигляд;б – план.  
Рис. 34. Версаль - Великий Тріанон (1687), генплан.
Рис. 35. Париж - Вандомська площа (1685 – 1701): а - генплан; б – загальний вигляд.

2.3. ТВОРЧІСТЬ АРХІТЕКТОРА Л. ЛЕВО

ЛУЇ ЛЕВО (Ле Во, 1612 – 1670) – визначний французький архітектор епохи перехідного періоду від бароко до класицизму. Лево був першим архітектором короля і зробив великий внесок у формування палаців різних типів, готелів, навчальних закладів. 

    Однією з перших робіт Л. Лево став готель Ламбер у Парижі (1645 - 1648), що являє собою двоповерховий міський будинок заможної родини. Композиція будинку симетрична, але з правого боку має крило, що виходить у сад.  Готель має внутрішній дуже стиснутий дворик до якого веде відкритий перший вестибюль.  Головний вхід влаштовано з другого вестибюлю з парадними сходами. Фасади дають приклад класицистичної архітектури, що має ордерну систему як тектонічну прикрасу на кожному поверсі. Відгуком бароко в готелі являються овальні і округлені рекреаційні зали і великі вікна, що єднають внутрішнє і зовнішнє середовище  природою світла. Готель Ламбер став прикладом для палаців і дістав подальший розвиток у творах Куртона (готель Матіньйон, 1725), Ж.Бофрана (готель де Амло, 1710-1713).

Головні роботи Л.Лево зв’язані з будівництвом палаців-резиденцій для міністра фінансів Фуке і короля Людовіка  ХІV у Версалі. Для міністра Фуке архітектор Л. Лево будує палац Во-ле Віконт (1651-1661), розташований на значній ділянці з водним партером. Паркова частина виконана ландшафтним архітектором Ленотром. Палац має великий цокольний поверх, що ніби виростає з води. Великий вестибюль веде до овального залу, в середині анфілади кімнат, що симетрично розташовані з обох боків від нього. Керуючись принципом підпорядкованості, Лево створює могутній архітектурний образ схожий на характер власника – всесильного міністра. Кутні ризаліти підкреслено пілястрами великого ордера й увінчано великими дахами. Центральну частину фасад вирішено більш дрібними деталями на середньому - головному ризаліті з двоярусним портиком і сферичним куполом. Поєднання вишуканості і сили, витонченості і багатства в цьому палаці стало взірцем для дальшого розвитку архітектурного стилю класицизму.

Значною і великою роботою Л. Лево був Колеж чотирьох націй у Парижі (1662 -1672), споруджений на лівому березі Сени в погодженні з комплексом Лувру, розташованому на правому березі. Це – великий комплекс з  симетричною композицією, що включає навчальні приміщення, зали і церкву в центрі, яку охоплюють два півкруглих крила з компактними павільйонами на боках. 

Головним твором Л. Лево, яким було завершено перехід зодчого до стилю класицизму, став комплекс королівської резиденції у Версалі (1661 – 1668). Первісна частина палацу – Мармуровий двір, орієнтований вздовж композиційної осі на спальню короля, стає центром палацового комплексу, від якого в різні сторони тяжіють корпуси з внутрішніми дворами, церква, театр, святково-урочисті зали і покої. Мармуровий курдонер має складне вирішення стіни двоповерхового палацу: тут виявляється перехід від ренесансу до бароко. Головний корпус з західної сторони чітко поділено на три горизонтальні яруси: в нижньому стіна оброблена тягнутими безперервними рустами, розміщеними на простінках, між втопленими арковими прорізами. Міцні арки підкреслюють могутність безперервної смуги рустів. У другому ярусі стіна майже нейтралізується пілястрами своєрідного французького іонічного ордера й арками поміж ними. Прорізи вікно витягнуті вгору, перекриті арками з архівольтами, а простінки прикрашені пілястрами. У третьому ярусі, що дістав атікове вирішення, стіна прикрашена пласкими пілястрами. Вище йде парапет з чергуванням балюстрад, увінчаних арматурою і шишками, які завершують західний фасад.  

 У розробці архітектурних частин палацу вирішальну роль грав інший архітектор – Ж.А.-Мансар. Чудову композиційну довершеність, притаманну класицизмові три частинне поділення стіни (цоколь, основна частина, вінець),  доповнює витончений рисунок деталей.

Рис. 36. Париж - Готель Ламбер (1645 - 1648): а -  фрагмент двору;             б – план.

Рис. 37. Палац Во-ле-Віконт (1656-1661): 1 – план 1-го поверху; 2 – фасад.

Рис. 38. Париж - Колеж чотирьох націй (1662 -1672),  фасад.
2.4. ТВОРЧІСТЬ АРХІТЕКТОРА  Ж. ГАБРІЄЛЯ 

ЖАК АНЖ ГАБРІЄЛЬ (1698 - 1782) – видатний майстер французького класицизму ХVІІІ ст., навчався у Паризький академії архітектури у Р. де Котта.

Перша власна робота Жака Анж Габрієля – реконструкція інтер’єрів Версальського палацу. У 1742 року його призначено на посаду першого архітектора короля. Найбільш значною працею того часу став придворний Оперний театр у Версалі (1748 - 1770). Зал театру має форму еліпсу, до якого вписано партер, амфітеатр і лоджії. 

Значною роботою Ж.А. Габрієля стало будівництво Військової школи в Парижі (1751 - 1775), яка мало певне містобудівне значення для столиці Франції і продовжила традицію створення величезних комплексів для загальнодержавних потреб. Комплекс включав парадний потрійний курдонер, два малих бічних курдонери і сім закритих внутрішніх дворів. Його симетрична композиція мала соковиті ордерні форми і була врочисто розгорнута у напрямі Марсова поля. Ось головного входу була закріплена могутнім коринфським портиком з аттиком  та куполоподібним дахом. 

Найважливішою містобудівною роботою стало планування й забудова майдану Людовіка ХV, (а пізніше – площа Згоди) (1755 - 1763), що був задуманий як головний передпалацевий майдан. 

Одним з найвизначніших творів високого класицизму став палац Малий Тріанон у Версалі (1762 1768) за проектом Ж.А. Габрієля для фаворитки короля Людовіка ХV мадам де Помпадур. Це – двоповерховий будинок, що стоїть на спеціально виконаному подіумі, має чудову композицію внутрішнього прямокутного простору, значною мірою побудовану на закономірностях анфіладного поєднання кімнат навкруги величних сходів. Зовні композиція побудована з трьох однакових фасадів що мають у центрі прямокутний портик з колонами корінфського ордеру на головному і пілястрами на бокових фасадах. Між колонами чи пілястрами зроблено великі вікна – витончені стрункі прорізи, над якими влаштовані менші за розміром вікна другого поверху квадратної форми. Стриманий і виточений карниз на модильйонах і балюстрада належно увінчують цю чудову споруду, що вражає своєю довершеністю. Вона ввійшла до ансамблю Версальського комплексу як взірець найвищої витонченості, що викликає почуття величі і краси. Будинок чудово вписаний в навколишній пейзаж своїми простими, але вишуканими формами і широко розкинутому подіуму, що охопив майдан перед будинком і перетворився у своєрідний палацовий мікро майдан.

Рис. 39. Версаль - Королівський театр (1748-1770), план.

Рис.40. Версаль - Малий Тріанон (1762-1768): а – план; б – загальний вигляд.

Рис. 41. Париж - Військова школа /Еколь мі літер/, (1751 – 1775).

Рис. 42. Майдан Людовіка ХV або Площа Згоди /Ля пляс де ля Конкорд/, (1755-1763):   а – план; б – фасад одного з будинків-близнюків – готелю Крійон.

2.5. ЕСТЕТИЧНІ ПРИНЦИПИ І КОМПОЗИЦІЙНІ ПРИЙОМИ

ФРАНЦУЗЬКОГО КЛАСИЦИЗМУ
Естетичні позиції французьких архітекторів і містобудівників XVII – XIX ст. носили досить стійкий характер, не дивлячись на значні соціально-економічні, політичні, і ідеологічні зміни, пов'язані з розкладанням феодальних і зародженням і розвитком капіталістичних відносин. Для того, щоб з'ясувати причини цього явища, необхідно нагадати про ті джерела, якими живилася основна художня концепція цього періоду, умовно звана класицизмом.

В період становлення класицизму XVII ст. теоретики і архітектори на словах брали за зразок античну архітектуру (зразки Вітрувія і Ренесансу), проте на ділі вони не приховували свого бажання перевершити стародавніх майстрів і створити своє, досконаліше мистецтво. Архітектура епохи Відродження ближче і зрозуміліше для майстрів французького класицизму (трактати Віньоли). Від майстрів епохи Ренесансу французькі архітектори сприйняли головним чином методи пропорціонування ордерної архітектури, тоді як змістовна сторона мистецтва Відродження, а саме гуманізм – не отримала прояву в архітектурі абсолютистської Франції.

Мистецтво класицизму XVII ст. в області містобудування  і архітектури в своєму ортодоксальному прояві відносилося байдуже до конкретної людини. В своєму прагненні до абсолютного ідеалу, узагальнення і абстракції воно цілком відповідало ідеї королівського абсолютизму.

Найсильніший вплив на формування нової містобудівної естетики надала раціоналістична філософія Рене Декарта, яка, з одного боку, спиралася на метафізику, а з іншою – на механічний матеріалізм. Подвійність і суперечність, властива навчанню Декарта, була основною характерною межею концепції класицизму. Більш того, дуалістичність була єством цієї концепції, а наявність двох начал – закономірністю його розвитку.

Так, наприклад, у французькому містобудуванні XVII ст. мав місце роздільний розгляд планування міста і його архітектури. Причому регулярне планування, найбільш тісно пов'язана з геометрією і картезіанськими ідеями, превалювало над об'ємно-просторовим проектуванням. Саме тому містобудівне мистецтво класицизму називають планіметричним.

Ідеальна планувальна модель міста, продиктована дедуктивним методом Декарта, була геометрично правильно обкресленою територією, розділеною з математичною точністю системою прямолінійних вулиць, в клітках якій на рівних відстанях розміщувалися площі. Таким чином, в основі картезіанського планування лежав науковий математичний, а не художній метод. Планування міст – фортець, побудованих військовим інженером Себастьяном Вобаном, цілком відповідала містобудівним ідеалам Декарта.

Трохи інакше формувалися теоретичні концепції класицизму в області архітектури. Тут основну увагу надане пошукам універсальних пропорцій будівель і ордерів, які повинні були встановити смаки і уявлення про ідеальну красу. Гармонія, симетрія, єдність – були основними вимогами до композиції архітектурних споруд.

Теоретичним центром класицизму XVII в. була Королівська Академія архітектури, на чолі з її президентом Франсуа Блонделем.  Академія Блонделя формувала основні правила і норми французької архітектури. 

Підсумком взаємодії картезіанської планувальної доктрини і теорії архітектурних пропорцій було планування Версаля. Версальський парк, створений Ленотром, вважається класикою «французьких парків».

В XVII ст. обширне житлове будівництво, пов'язане з промисловим зростанням міст, на якийсь час перенесло акцент з абстрактних композицій на конкретні містобудівні задачі.

В середині XVII ст. намітилися значні зміни в області містобудівної естетики, що відбулося не тільки під впливом містобудівної практики, але і завдяки більш поглибленому знайомству французьких архітекторів з містобудівними принципами італійського бароко, що сприяло формуванню об'ємно-просторового мислення. Основним теоретиком цього напряму був Марк Антуан Лож’є, основним практиком – Жак Франсуа Блондель, тоді як естетичні принципи були сформульовані Шарлем Монтеськ’є. 

Це був період, коли науки відділялися в окремі області. Містобудування відділилося від мистецтва в окрему сферу діяльності, з домінуванням утилітарних функцій над художньо-естетичними ідеалами. 

В період реставрації Бурбонів (правління Наполеона 1)  в містобудуванні переважає планіметричний початок, а в архітектурі з'явилися псевдо античні форми. 

Основним теоретиком французького класицизму XIХ в. був Антуан-Хрізостом Катремер де Кенсі, автор багатьох праць по естетиці і мистецтву. Катремер де Кенсі писав: «Архітектура – змішане мистецтво, породжене потребою як утилітарною, так і духовною. Вона повинна служити нам і подобатися нам».
Основні композиційні прийоми і естетичні принципи класицизму: 

1. До  переліку проблем містобудівної естетики того періоду входили: пропорційне розбиття міських просторів, введення принципу різноманітності й боротьби з монотонністю, теорія художніх контрастів, вплив ритму, розвиток сюжету, проблеми силуету міста і багато інших. 

2. До основних композиційних прийомів входило прагнення удосконалити ордерну систему шляхом пошуків універсальних, точно обчислених геометричних пропорцій. У зв'язку з цим Блондель піддав математичному аналізу пропорції ордерів Вітрувія, Віньоли, Палладіо, Скамоцци, при цьому порівнюючи архітектурні пропорції з музичними паузами. «Симетрія народжується з пропорцій цілого частинам і частин цілого. Пропорція – причина краси», - з «Курсу архітектури» Блонделя.

В трактаті «Рішення чотирьох головних задач в архітектурі» Блондель виказав одну з основоположних ідей класицизму: «Архітектура зобов'язана всім, що в ній є прекрасного, математичним наукам. Ми повинні прикласти всі здібності нашого розуму, щоб вирішувати її задачі, а не покладатися на інтуїцію майстрів і робітників, на їх відчуття архітектоніки» [Blondel F. Resolution des quatres principaux problemes d’architecture. Paris, 1673.]
Блондель виходив з існування абсолютної краси, на зразок абсолютної математичної істини Декарта. Для математика Блонделя краса полягала в правильному розташуванні окремих елементів будівлі або ансамблю і їх пропорціях, які були б естетично задовільними. 

3. Шарль Луї Монтеськ'є (1689-1755) закликав трактувати симетрію в композиції художнього твору вільно і зовсім не догматично. Монтеськ'є вважав: «Симетрія приємна всюди, де корисна, і може сприяти сприйняттю. Але там, де симетрія даремна, вона прісна, бо вбиває різноманітність».

У роботі «Досвід смаку з витворів природи і мистецтва», написаної для «Енциклопедії», Монтеськ'е виклав струнку теорію художнього сприйняття і композиційних вимог. «Смак – це те, що привертає нас до предмету за допомогою відчуття. Ми пізнаємо за допомогою ідей і відчуттів і одержуємо задоволення від ідей і від відчуттів». 

До причин, що викликають «задоволення», Монтеськ'є відносив «порядок, різноманітність, симетрію, контрасти і несподіванки». Міркуючи про порядок, Монтеськ'є писав: «Недостатньо показати вам велику кількість предметів, необхідно показати їх у відомому порядку. Коли нам показують твір, де немає порядку, ми нічого не запам'ятовуємо, ми принижені розбродом своїх думок і випробовуємо непотрібне стомлення. От чому завжди слід упорядкувати навіть саме безладдя, якщо мета полягає не в тому, щоб його показати або виразити».
Проте, на думку Монтеськ'е,  порядок повинен поєднуватися з різноманітністю, «інакше душа тужить, оскільки схожі предмети здаються їй однаковими, і ми не відчуваємо ані найменшого задоволення, якщо показана нам частина картини схожа на ту, яку ми бачили раніше, бо вона не дає нам враження новизни». 

 Для досягнення враження новизни і різноманітності Монтеськ'є закликав надавати особливу увагу контрастам. Уміле використовування контрастів створює здивування. « Поняття про велику красу з'являється тоді, коли який-небудь предмет викликає спочатку незначне здивування, а потім це здивування не зникає, а навпаки, наростає і звертається в  захоплення», - писав він в розділі «Наростаюче здивування» в своїй теорії сприйняття художніх творів.

Монтеськ'є ввів в композицію архітектури поняття «несподіванок». Він вважав, що однієї різноманітності ще недостатньо для того, щоб підтримати інтерес до творів мистецтва, і тому необхідно вводити «предмети, які можуть нас уразити своєю незвичайністю, новизною і несподіванкою».

4. Розквіт теорії містобудівного мистецтва багато в чому був зобов'язаний ідеям філософів – просвітителів:  Руссо, Дідро, Вольтера і ін., а також організуючої ролі основної наукової праці цієї епохи – Енциклопедії Наук, Мистецтва і Ремесел»,  що втілювало собою французьку освіту.

Жан Жак Руссо заперечував мистецтво, засноване на правилах, винайдених розумом, тобто фактично начисто заперечував принципи класицизму. В музиці, говорив Руссо, головне полягає в мелодії, а не в гармонії. Інакше її було би слід віднести до числа наук, а не мистецтв. Руссо вважав, що краса гармонії умовна і що «вона зовсім не пестить недосвідчене вухо, і, щоб. нею насолоджуватися, потрібна тривала звичка. Гармонія може допомагати, але одна гармонія не в змозі виразити те, що здавалося б, від неї тільки і залежить».

5. Дідро протиставляв класицистичній догмі – різноманітність. «Французьку архітектуру обіднює підкоряння міркам і модулям, - писав він у творі «Моє слово про архітектуру», - її, яка не повинна була знати іншого закону, окрім закону нескінченої різноманітності й відповідності». Дідро приходить до висновку, що ордерна архітектура зжила себе і зайшла у тупик. Дідро ставить перед архітектурою дві задачі: усилити її змістовну сторону і виразність й збагатити художній арсенал архітектурних форм.

Дідро вважав, що вивчення конкретно-життєвої ситуації – перший обов'язок художника. Він стверджував, що для того, щоб пізнати цю конкретність, потрібно всесторонньо вивчити життя людини у всіх її складних етнічних, соціальних, побутових, сімейних, професійних зв'язках та виявити залежність від них архітектурних форм. Ця точка зору на мистецтво співпадала з точкою зору архітектора П’єра Пата і склала другий напрям розвитку французької естетики, який можна назвати «утилітарним». Головною метою цього напряму було поняття «поліпшення становища міст», за яким ховалася широка програма реконструкції і впорядкування. Початковим положенням Дідро в області естетики була думка про конкретність прекрасного і корисного в мистецтві. «Прекрасне – це лише істина, піднесена завдяки обставинам, що стали можливими, але рідкісними і чудовими». «Гарне – це лише корисне, що стало піднесеним завдяки можливості і чудовим обставинам». Значення мистецтва в тому, щоб змішувати обставини із звичайним сюжетом», головна властивість чудового – «породжувати здивування, подив» і інші емоції. 

Вчення  Дідро про єдність прекрасного і корисного в мистецтві було застосовано на практиці архітектором П’єром Патом, який зумів об'єднати проблеми утилітарні й художні в єдине композиційне ціле. 

6. Великий вплив на містобудівну естетику XVIII ст. мала творчість Вольтера. В «Енциклопедії» до «Філософського словника» він написав багато статей («Про смак», «Про уяву», «Про стиль жанрів» і ін.), присвячених мистецтву. В статті «Стиль жанру» Вольтер писав: «Стиль зображення, що обирає художник, залежить від предмету зображення, і, як відрізняється стиль Пуссена від стилю Тенірса, так архітектура храму відрізняється від архітектури житлового будинку; у кожного жанру є свої відтінки, але, по суті, всі жанри можна звести до двох – простий і піднесений. Ці види, охоплюють безліч інших, в рівній мірі вимагають точності, доцільності думок, витонченості, відповідності, естетичних засобів виразу, чистоти мови».

Особливе місце в естетиці Вольтера займало трактування поняття «уява», важлива для розвитку теорії послідовного сприйняття міських ансамблів, основу якої складало відтворення в пам'яті колись бачених об'єктів. «Уява, - писав він, - це можливість уявляти собі умоглядно предмети, що сприймаються фізично. Ця здатність залежить від пам'яті».

7. Марк Антуан Лож’є вперше в історії французького містобудування запропонував розглядати міські вулиці і площі як самостійну архітектурну тему. Вперше, також в його трактаті, з'явилося і поняття внутрішнього квартального простору. Особливу увагу він зосередив на об'ємно-просторових питаннях і на проблемі силуету міста. «Чому, - писав він, - панорами міст, що складаються з безлічі куполів і башт, розташованих упереміш з будівлями високими і низькими, є видовищем таким вражаючим? Це тому що ми понад усе любимо різноманітність мас; оскільки тільки вони одні малюють різноманітність в пустці повітря. Це як гори на горизонті, які, завдяки нерівності їх контурів, різноманіттю форм, і вершинам, що гордо підносяться, розвертають перед нашими очима сцену, повну урочистості і величі». Лож’є в 1753 р. закликав до емоційного підходу у рішенні містобудівних проблем. Так, Лож’є говорив: «архітектору потрібно мати душу, повну вогню і чутливості». 

8. П'єр Патт висловлював думку, протилежну Лож’є. Він писав, що в архітектурі «немає необхідності в цьому запалі і ентузіазмі, властивому живописцю або поету; потрібен, навпаки, розсудливий геній, здатний комбінувати ефекти з причинами, що їх викликають.  Декарт і Ньютон, якби вони займалися архітектурою, поза сумнівом, мали б успіх».

 9. Слід зазначити, що соціальні проблеми, як правило, не розглядалися теоретиками. Не зважаючи на те, що під впливом ідей соціалістів-утопістів Сен-Симона і Фур’є інтерес до соціальних проблем, поза сумнівом, підвищився, цей інтерес не знайшов конкретного виразу в практиці – ідеї соціального міста, заснованого на розвитку науки і промисловості з метою розкріпачення трудящих були дуже радикальні для буржуазного суспільства. Відсутність соціологічного підходу в містобудуванні особливо сильно проявила себе в період корінної реконструкції Парижа Османом, що проводилася в 50 - 60-х роках XIХ в. у зв'язку з розвитком промисловості і залізничного транспорту. Основну увагу тоді було надано пробивці нових прямолінійних магістралей, що не зважали на історичну і соціальну топографію міста.

10. Романтизм, що так і не зміг створити своєї концепції, вилився не в архітектурно – планувальний прийом, а в умоглядне «накладення» чистої історії на новий план міста, тобто, «музейний показ» пам'ятників, що уціліли після пробивки магістралей. Вся увага в цей час була зосереджена на реставрації що збереглися в містах пам'ятників архітектури. Основним теоретиком в цій сфері діяльності був Виоле-ле-Дюк, що прагнув об'єднати суперечливі елементи картезіанських грат і естетики в мистецтві.

Французькі архітектори віддавали перевагу археологічним даним фантастичним планам Піранезі з його яскраво вираженою декоративною планіметрією. 

3. МИСТЕЦТВО ФРАНЦУЗЬКОГО КЛАСИЦИЗМУ
 (Творчість Вує, Пуссена, Енгра, Давіда)
Франція початку XVII століття. Попереду час високих творчих досягнень для французької культури, час, коли ця країна по праву займе гідне місце в авангарді мистецтва Європи. А поки обстановка в країні несприятлива для розвитку мистецтва – громадянські війни і релігійні розбрати приголомшують і розоряють Францію. Не випадково у цей час у Франції не було значних художників, і королівський двір користувався послугами іноземних майстрів. Проте за рубежем у Римі працював французький художник Симон Вує, який виїхав з Франції у віці п'ятнадцяти років, побував в Англії і Константинополі і влаштувався в Італії. С. Вує вибрав зразком для наслідування наймодніших, прославилися великими ефектними декоративними полотнами живописців. Майстерно володіючи живописною технікою, Вує дуже скоро добився визнання. В 1624 році Вує був удостоєний звання князя римської Академії Св. Лука.

Тим часом на батьківщині живописця відбувалися великі зміни. Після періоду громадянських воєн і успішного завершення боротьби з феодальною опозицією у Франції зміцняється влада абсолютного монарха. Щоб підтримати престиж королівської влади і підвищити авторитет держави, Людовик XIII вирішив перетворити Париж на найкрасивіше місто Європи. Будувалися нові, вражаючі прекрасним убранням інтер'єрів королівські палаци, замки і особняки аристократів. Для їх оформлення з Італії запрошувалися відомі художники, архітектори і скульптори, скуповували кращі витвори мистецтва. Під впливом першого міністра кардинала Ришельє Людовик XIII вирішив зосередити художнє життя навкруги королівського двору, стати покровителем мистецтв. Тонкий і досвідчений політик Ришельє чудово розумів, наскільки велику роль може зіграти мистецтво в прославленні влади абсолютного монарха, за зміцнення якої він боровся протягом свого двадцятирічного правління.

В такій обстановці при дворі пригадали про те, що Симоні Вує підкорив європейську столицю мистецтва, і у 1627 році король зажадав прибуття художника до Парижу.  

СИМОН ВУЄ (1590 - 1649). Визнаний в Італії парадний і помпезний живопис С.Вує як і сам живописець з його ввічливими, витонченими манерами справили враження на Людовика XIII. Художником зацікавилися кардинал Ришельє, королева і весь двір. Він став главою офіційного придворного живопису. Майстерня художника задавала тон в мистецтві, диктувала образотворчі прийоми і тематичний репертуар.
У виборі тем С. Вує продовжував традиції бароко. Коло сюжетів його творів обмежувалося епізодами з життя біблійних і міфологічних героїв, сценами релігійних чудес, екстазу, спокус святих, апофеозами і алегоріями. Відомі твори Симона Вує – «Викрадення Європи» (1640), «Алегорія багатства» (1640), «Мучеництво Святого Евстахія», «Апофеоз Святого Людовика», «Переможений час», - зберігаються в музеях, церквах і палацах Парижа. Всім творам художника властивий ефектний, видовищний характер, підвищена декоративність і динамічність композиції, помітний яскравий колорит, контрастна світлотінь. Постійним атрибутом розписів  і полотен Вує є високе, покрите хмарами небо з літаючими ангелами і амурами. Фігури завжди дані в незвичайних ракурсах, персонажі напівоголені або їх тіла задрапіровані багатими тканинами.

Створивши потрібний правлячим колам Франції напрям, Симон Вує фактично не мав конкурентів. Він одноосібно очолював офіційне придворне мистецтво до останніх років життя.  Запропонований С. Вує стиль довгі роки панував у мистецтві абсолютистської Франції.

НІКОЛА ПУССЕН (1594 - 1665). В той час, коли в Парижі володарював оточений почестями і учнями Симон Вує, в Римі із захопленням озивалися про іншого французького художника – Нікола Пуссена. Його розум, глибокі знання і незалежність думок створили йому такий високий авторитет, яким до нього не користувався жоден художник. 
Н. Пуссен приїхав до Рима в тридцятирічному віці. Визначальною подією у його творчості стала картина «Смерть Германіка» (1628), яка була виконана за замовленням кардинала Франчесько Барберіні. В ній вже повною мірою відображена художня і морально-етична концепція художника. Сюжет узятий у давньоримського історика Тацита. Імператор Тіберій, заздрив військовій славі і популярності полководця Германіка, й наказав його отруїти. На полотні Н.Пуссен показав самий напружений момент в сюжеті: Германік вмирає. Перед смертю він прощається з сім'єю і вірними йому воїнами. Композиційним центром картини є фігура воїна, який біля ложа вмираючого полководця від імені легіонерів дає клятву вірності Риму, патріотичному і військовому обов’язку. Спокійно, з властивою воїну мужністю, йде з життя Германік. З суворою, мужньою скорботою розлучаються із своїм улюбленим полководцем легіонери. Скупі й лаконічні жести і рухи персонажів. В картині немає відкритих проявів відчаю і скорботи. Приглушене червонувате світло  освітлює неспокійними відблисками людей і деталі інтер'єру.

В картинах Н. Пуссена у строгому і суворому образному ладі в повну силу звучить тема етичного подвигу людини, торжество громадянського обов'язку над особистими відчуттями – тема нова і незвичайна по своєму цивільному пафосу. Творчо переосмисливши античну спадщину, Нікола Пуссен створив власну живописну мову і в її формах утілив етичні і героїчні якості людської особи й хвилюючі художника морально-етичні проблеми. Звернення до досвіду минулого, до художніх і етичних норм античної і ренесансної класики створило підґрунтя для назви створеного Н. Пуссеном напряму, як класицизм. Створеною Пуссеном системою класицизму зацікавилися живописці, теоретики і любителі мистецтва. Майстерня художника стала центром вивчення нового напряму.

В творчих пошуках Пуссена 1620-х років одночасно намічалася й інша лінія. Її зміст і характер визначало сильне захоплення художника Тіцианом. В його роботах з'явилася тонка поетична атмосфера. Один з найпривабливіших образів Пуссен створив у картині «Спляча Венера» (1625 - 1627). Життєстверджуючий тіцианівський початок позначається й у наступних картинах Пуссена 1630-х років: «Луна і Нарцис», «Танкред і Ермінія»,  «Рінальдо і Арміда».  Всі ці три твори об'єднує тема самовідданої любові. Н.Пуссена продовжує хвилювати тема людини і природа як вищого втілення краси всесвіту. В 1631 – 1632 рр. він створює багатофігурну композицію «Царство Флори». На фоні паркового пейзажу з ширяючою в хмарах колісницею Апполона представлені герої «Метаморфоз» Овідія. В центрі Флора – граціозна богиня рослинного світу, щедро усипає землю квітами.  

Пуссен стає знаменитим, слава його доходить до Парижу, і художнику від імені короля пропонують повернутися на батьківщину. У жовтні 1640 р. він прибуває до столиці Франції - Парижу. Король дуже прихильно прийняв Пуссена і зробив його у 1641 р. своїм першим живописцем, позбавивши цього звання Симона Вує. Людовик XIII робив ставку на Пуссена в здійсненні своїх грандіозних планів по прикрасі королівської резиденції. По велінню короля Н.Пуссену було доручено розписати стометрову Велику галерею Луврського палацу (сорок композицій про Геракла), крім того - здійснювати загальне керівництво над оформленням і створенням скульптурних прикрас. Пуссену належало також виконати серію ескізів до гобеленів на сюжети Ветхого заповіту, картини та ілюстрації до книг королівської друкарні, й ряд приватних замовлень, у тому числі від кардинала Ришельє. Пуссена дуже пригноблювала така кількість нав'язаних йому робіт та обов'язків. Н. Пуссен писав тільки по натхненню, яке приходило до нього в результаті глибоких роздумів. Очевидно, через це Пуссен не створив нічого значного під час свого перебування у Франції. Пуссен готовий був скористатися будь-якою можливістю, щоб виїхати з Парижу. У вересні 1642 р. художника відпустили до Риму при умові, що він знову повернеться до Франції. Але смерть Людовика XIII у 1643 р. звільнила Пуссена від придворних обов'язків. Він залишився в Римі і повернувся до звичного способу життя і  стилю роботи, але ще довго не міг знайти внутрішню рівновагу, втрачену в аморальній атмосфері королівського двору. В 1648 році він писав до друга: - «Мене страхає жорстокість століття. Чеснота, совість, релігія вигнані з людського середовища, де царює вада, обман і користь. Все втрачено, я не сподіваюся на добро, все поглинає зло». 

У 1650 р. Пуссен створює  «Аркадських пастухів», звернувшись до міфу про країну безхмарного щастя Аркадії. Жителі Аркадії, три пастухи і пастушка, випадково побачили прихований у тіні дерев мармуровий надгробок. Старший пастух, ставши на коліно, читає напис на камені: «І я в Аркадії». Пуссен вбачав вищу мудрість людського розуму в стоїчному сприйнятті смерті. Смерть неминуча, але через це життя не стає менш прекрасним і не втрачає свого значення, переконує нас художник. В сконцентрованому вигляді виявилися в «Аркадськіх пастухах» і основні стилістичні прийоми створеного Пуссеном напряму – спокійний чіткий ритм, лаконізм, симетрія, ясність композиції і врівноваженість в угрупуванні персонажів. У створеному в пору щонайвищого творчого розквіту творі виражена головна тема класицизму – віра в розум і душевні сили людини, в торжество розумної і строгої моралі.
В суєтній, ворожій обстановці королівського двору віра Пуссена в цілісність і красу людської натури похитнулась. Відтепер той прекрасний героїчний ідеал, яким довгі роки була для Пуссена людина, художник знаходить в природі і в її образах прагне передати свої філософсько-художні концепції.

Захоплення суворою красою і стихійною силою природи надихнуло Пуссена на створення двох парних пейзажів – «Пейзаж з Поліфемом» і «Пейзаж з Геркулесом і Какусом». Циклоп Какус був скинутий Геркулесом з пагорба за те, що викрав у нього биків. Не людина, а природа втілює в обох пейзажах красу і велич.

Останні роботи Пуссена – знаменитий цикл «Пори року» (1660 - 1665), написаний у заключний етап життя хворого параличом художника. Ця серія робіт несе глибокий філософський підтекст. Квітуча «Весна» символізує безтурботну юність. Образи сильних женців на широкому полі стиглої іржі в пейзажі «Літо» утілюють уявлення художника про роки зрілості. «Осінь» - символ ув’ядання життя: для розкриття задуму на картині присутні піщані горби і скелі, висохла земля. У кожній з названих картин присутні біблійні персонажі, які є другим смисловим планом зміни часів життя людства. Так, в картині «Весна» - присутній Адам і Єва, в картині «Літо» - Руфь і Вооз, в картині «Осінь» - посланці іудейського народу, які повертаються із землі обітованої. Четверта картина цієї серії називається «Зима» або «Потоп». Величезні маси води, падаючи з неба, поглинають людей і землю, подібно біблійному всесвітньому потопу. 

У другій половині XVII ст. провідним стилем у французькому мистецтві стає класицизм. Велику роль у розвитку цього стилю відіграла Академія архітектури відкрита у 1671 р. Академія була покликана проводити строгу регламентацію в архітектурі і містобудуванні, в основі якої лежало прославлення і звеличення королівської влади. До естетичних завдань академії архітектури входило відтворення «вічних законів краси», які базувалися на «досконалих пропорціях», запозичених у майстрів античності і Відродження.

У 1934 році в Парижі пройшла виставка «Живописці реальності у Франції XVII століття».  Вперше були представлені роботи незалежної від офіційної доктрини того часу течії, що відображала смаки і уявлення третього сослів’я. Представників цієї течії об'єднувала одна тема – звернення до явищ і образів реальної дійсності. Не до кінця розгаданим феноменом виявилася творчість братів Ленен – Антуана, Луї і Мат’є. Самим знаменитим з них був Луї Ленен, що писав портрети, картини на теми релігійного життя, але улюбленим його жанром були сцени селянського життя. Самі відомі його твори – «Повернення з сінокосу», «Сімейство молочника», «Трапеза селян», «Кузня», «Зупинка вершника», «Молитва перед обідом». Селяни Луї Ленена – це люди, життя яких проходить в постійній праці і турботах. Вони, в представленні художника, зберігають духовний запас моральності і володіють високими людськими достоїнствами: скромністю, життєвою стійкістю до випробувань і спокійною вірою у власні сили. Луї не шукав в селянському побуті цікавих ситуацій, а віддавав перевагу звичайним трудовим будням і щоденному життю селян.

Рис. 43. Н.Пуссен. Виховання Вакха.

Рис. 44. Ж.Л. Давід. Клятва Горациїв.
Новий крок в розвитку реалістичного живопису зробив Луї Давід.

У XVIII ст. мистецтво Франції починається сумно-мрійливим і витонченим живописом Антуана Ватто (1684 - 1721), і закінчується реалістичним правдивим живописом Луї Давіда (1758 - 1825). 

У середині XVIII століття в суспільному і духовному житті Франції відбувалися серйозні зсуви. Незадоволеність монархічним режимом охопила всі шари суспільства. Що увійшли до історії під ім'ям просвітителів. Видатні учені, філософи, економісти і письменники в своїх працях і знаменитій Енциклопедії піддавали нещадній критиці етичні і суспільні засади застарілого ладу і готували грунт революціям (П. Дідро, Жан Жак Руссо). Головними вадами цього ладу просвітителі вважали соціальну нерівність, духовну відсталість,  поневолення людини й  обмежене розповсюдження знань. Вони поставили перед собою завдання сприяти освіті французького народу, відновити в правах людську особу, виховати в людині високі етичні якості, незалежність і сміливість думки.  Під впливом ідей просвітителів формувалася незалежна в оцінці людей і явищ творча особа.

Одним з яскравих прикладів такої особи був Жан Батист Сімеон Шарден (1699 - 1779). Не дивлячись на те, що своєю ранньою славою він був зобов'язаний натюрмортам, в 1730-х роках він переходить до жанрових композицій. Сюжети для них Шарден знаходив в скромному побуті городян («Прачка», «Молитва перед обідом»).

Безпосередній відгук ідеї просвітителів знайшли у видатного живописця двох останніх сторіч Жака Луї Давіда.

ЖАК ЛУЇ ДАВІД (1758 - 1825) працював при королівському режимі, за часів Великої французької буржуазної революції, при Директорії і Консульстві, в період наполеонівської імперії і реставрації влади Бурбонів. Творча біографія Жака Луї Давіда співпала з одним із самих насичених і палких етапів в історії Франції. На довгому життєвому шляху художника були ілюзії і помилки, творчі тріумфи і невдачі, роки переслідування і вигнання. Найвищого творчого розквіту творчість Ж.Л. Давида досягла під час революції. Саме в цей час майстром були зроблені великі нові відкриття, які утілили суворий героїчний пафос революції і проклали дорогу новим шуканням мистецтва ХIХ століття.
Займатися живописом Ж.Л. Давид почав у сімнадцять років в майстерні модного академічного майстра Жозефа-Марі В’єна. Смак юного живописця формували написані у дусі помпейських розписів пишні полотна його вчителя. У них художник бачив вигаданий, прикрашений античний світ. Художнику було двадцять шість років, коли, отримавши премію Академії, він виїхав до Італії. 

В Італії увагою Ж.Л. Давида повністю оволоділо античне мистецтво. За словами художника, його істинними вчителями були Рафаель і античність. 

Коли Давид після п'ятирічної відсутності повернувся у 1780 р. на батьківщину, суспільна атмосфера у Франції була розжарена до межі. Очолюване буржуазією третє сослів’я готувалось до рішучої сутички з феодально-абсолютистським режимом. В такій обстановці вже було недостатньо затверджувати цінність міцного і добротного буржуазного побуту, як робив Шарден, або проголошувати, подібно Грезу, моральну перевагу третього стану.  Передуючий революції час потребував мистецтва, яке будило б відчуття цивільної доблесті і суворого громадського обов'язку. Художником, який зумів відповісти на запити революційного часу, став Ж.Л. Давид.

Вже у першому крупному творі «Велізарій» Ж.Л. Давид заговорив про обов’язок перед батьківщиною, про ті жертви, яких часто вимагає виконання цього обов’язку. Героєм картини художник зробив візантійського полководця Велізарія. Гучна слава і популярність полководця в народі викликала невдоволеність і заздрість імператора Юстиніана, і він звинуватив Велізарія в змові, позбавив почестей і засліпив. Сліпий і убогий Велізарій на картині Давида просить милостиню. Трагічна доля несправедливо звинуваченої людини, яка віддано служила батьківщині, глибоко хвилювала французів, викликала обурення жорстокістю і вседозволеністю імператора. 

Героїчна тема служіння вітчизні продовжена і в наступній картині Давида «Клятва Горациїв» (1784), виконаної за замовленням короля. Ж.Л. Давид показав братів-близнят Горациїв перед відходом на поле бою, коли вони дають клятву батькові: «перемогти або померти в ім'я батьківщини». Композиція картини гармонійно проста і ясна. Вона розділена на три групи, кожна з яких виражає один з аспектів теми, що має свій відтінок почуттів і переживань. Дія відбувається на фоні трьох аркад з доричними колонами. Ліву частину полотна займають три брати, що дають клятву батькові. В центрі - батько в червоному плащі, в урочистій позі подає синам мечі. У правій частині зображені жінки. Героїзм оспівується у піднесених, застиглих в клятві позах персонажів. 

У 1789 р. Ж.Л. Давид написав полотно «Ліктори приносять Бруту тіла його страчених синів». Римський консул Брут наказав стратити власних синів за зраду республіці. Давида захопив моральний аспект цього переказу, той трагічний конфлікт між громадським обов'язком і відчуттями батька, що прирік на смерть своїх синів. Композиція картини розділена на дві нерівні частини: велику світлу частину внутрішнього дворика з могутніми доричними колонами, де розташована сім'я Брута, і меншу затінену частину коридору, в глибині якого несуть тіла на носилках, а на першому плані – суспільний діяч консул Брут, сидячий у тіні уздовж осі колон спиною до тіл принесених синів.  Картина була виставлена в Салоні під час узяття Бастилії. 

Другою творчою пристрастю Давида як художника була його любов до пошуку індивідуальних особливостей  характеру на портреті людей. Давид писав багато і детально портрети розбагатілих буржуа, аристократів і трибунів революції, родових осколків старого режиму і безіменних молодих людей, старих і юних. Особливостями портретів, написаних  Ж.Л. Давидом, були прагнення поєднувати в єдиному образі індивідуальність кожної людини з узагальненими соціальними рисами, та відсутність канонів і умовної ідеалізації, невимушеність пози, простота і природність оточення.  Це видно в наступних картинах: «Портрет пані Трюден» (1790 -1791), «Портрет пані Пекуль» (1784), «Портрет Лазаря Гоша» (1793). Найзначнішим його твором в цьому жанрі стала картина «Смерть Марата» (1793). Шарлота Корді, підіслана ворогами революції, лиходійський убила «Друга народу» Марата. Були потрібні особливі форми і прийоми, щоб утілити величний, і, разом з тим, глибоко людський образ вождя. І Давид знайшов їх. На траурне покривало схоже звисаюче з ванни покрите плямами крові простирадло. Болісний вираз хворобливого обличчя убитого, безсило закинута голова, безвольно обвиснуло тіло, викликають скорботу. Але руки все ще працюють: у правій руці Марата перо, у лівій – лист Шарлоти Корді, в якому написано: «Достатньо того, що я дуже нещасна, щоб мати право на Ваше розташування». В цілому портрет з'явився пам'ятником, що увічнив подвиг Марата, що присвятив своє життя служінню народу.

З 1791 року Ж.Л. Давид став постачальником і відповідальним керівником святкувань, присвячених революційним подіям. 27 червня (9 термідора) 1794 року був вчинений контрреволюційний переворот. Керівники якобінського уряду були оголошені по за законом і без суду гільйотиновані. Ж.Л. Давид був арештований і просидів у в'язниці більше року. Попереду у нього буде тридцять років творчості, вигнання з Франції до Брюсселя Бурбонами, що прийшли до влади, але це вже буде інший Давид.
МІСТОБУДУВАННЯ, АРХІТЕКТУРА І МИСТЕЦТВО РОСІЙСЬКОЇ

ІМПЕРІЇ ХVIII - ХIХ ст.

    4. МІСТОБУДУВАННЯ РОСІЙСЬКОЇ ІМПЕРІЇ ХVIII - ХIХ ст.
Соціально-історичні і економічні передумови розвитку російської архітектури цього періоду. Боротьба за вихід до моря. Реорганізація державного апарату і армії, розширення виробництва. Роль архітектури у державних перетвореннях і розмах будівництва. Національні традиції будівництва. Спеціалізація професій. Практичне керівництво по архітектурі. Будівництво заводів, верфей і адміністративних будівель. Світський початок у церковній архітектурі. Витіснення старих форм в архітектурі.

Перші роки XVIII ст. в Росії ознаменувалися важливими історичними подіями, пов'язаними з боротьбою за вихід її до Балтійського моря, що було життєво важливе для існування і розвитку держави монархічного ладу європейського типу. Віддалена від морів, імперія Петра Великого не мирилася з тим, що її морське прибережжя і гирла річок  були від неї відрізані. Росія вже не могла залишити в руках шведів побережжя Неви, яке було природним виходом збуту продукції до Європи. 

У середньовіччі уздовж Неви проходив великий шлях «із варягів до греків», що зв'язував з Балтикою північні райони Росії і Європу. Невські береги і південне узбережжя Фінської затоки входили до складу Великого Новгорода як п'ята частина його земель – Водська п’ятина. Новгородцями тут було споруджено шість фортець, у тому числі біля витоку Неви з Ладозького озера – Горішок (Нотебург) і у впадіння до Неви річки Охти – фортеця Канци (Нієншанц). Проте, згідно зі Столбовським мирним договором 1617 р., Росія була вимушена поступитися Швеції невськими берегами. 

Після переговорів у 1700 р. Петро I почав Північну війну проти Швеції, щоб отримати доступ до Балтійського моря. Восени 1702 р. росіяни узяли фортецю Нотебург (нині Петрофортеця), а 1 травня 1703 р. – фортецю Нієншанц (нині не існує), після чого завдання Північної війни було виконано – вихід до Балтійського моря для Росії був відкритий. У 1721 р. Росією був укладений зі Швецією новий Ніштадтській мирний договір.

Державні і культурно-побутові перетворення в Росії були орієнтовані Петром І на європейську культуру, і породили до життя нових соціальних верств населення, насамперед - буржуазію. У цей період зводяться нові громадські й промислові типи будівель і споруд: заводи, верфі, гостині двори, колегії, навчальні й музейні приміщення, театри та адміністративні будівлі. Починаючи з періоду Північної війни, першорядне значення для держави набувають проблеми оборонного і промислового будівництва. На Уралі розвиваються металургійні заводи (Нев’янській, Каменській, Алапаєвській і ін.). В Москві будується арсенал, в Петербурзі зводяться фортифікаційні споруди і верфі. 

Основним будівельним центром стає Петербург. Його заселення і розміщення громадських споруд, що формирують структуру міста, спочатку здійснювалось вздовж русла Неви. Міські поселення групувалися згідно з традицією слободами, що складалися за соціально-виробничими ознаками; будинки будувалися у вигляді міських хором або селянських хат. 

Ідейно-політична важливість швидкого зведення столиці втілювала рішуче поривання з віковою відсталістю великої країни, що висувало перед архітектурою складні завдання: забезпечити престижний і  представницький вигляд столиці Російської імперії. Будівництво Петербургу до Полтавської перемоги 1709 року велося  поволі. Місто розросталося  і нічим не стримувалось, тобто мало хаотичне планування. Кваліфікованих архітекторів в країні не вистачало. Тому в 1709 році в Петербурзі була створена «Канцелярія від будов», що відала всіма будівельними справами. При ній створюється школа архітектури. Талановитих молодих людей відряджають до західноєвропейських країн  навчатися інженерному і архітектурному мистецтву. У той же час, щоб якнайшвидше надати місту обліку морської столиці, до країни були запрошені іноземні архітектори –  італійці М.Д. Фонтане, Доменіко Трезіні, К.Б. Растреллі з сином Франчесько Бартоломео, француз Жан - Батист Леблон, німці й голландці. Всі вони зводили у новій столиці хороми, палаци, державні будівлі і храми, архітектура яких мала загальні риси, що пізніше будуть названі стилем російського бароко чи петровського бароко. 

У дельті Неви, де вона розтікається на три рукави, на невеликому Заячому острові (750х360 м), 16 травня (27 травня) 1703 р. була закладена по кресленню Петра І фортеця нового, бастіонного типу – Петропавловська фортеця. Цю дату рахують днем заснування Петербургу.  Для прикриття впадіння Неви з моря у Фінській затоці на о. Котлін було розпочато будівництво військово-морської бази Кроншлот (пізніше – Кронштат). На південному березі Неви заклали по кресленню Петра І суднобудівельну верфь-фортецю  – Адміралтейство (1704).  Під захистом цих трьох фортець почалося зведення Петербургу, що став з 1712 р. новою столицею Росії, проголошеної у 1721 р. імперією. Будівництво викликає необхідність підвезення вантажів з Центральної Росії, тому в першу чергу починає забудовуватися лівобережжя Неви.

Місце розташування Адміралтейства створило основу розвитку другого громадського центру міста і зумовило просторову композицію лівобережжя й  місце розташування інших соціально важливих громадських споруд і палаців. 

Третій центр формується в районі будиночка Петра на березі річки Фонтанки, яка впадає до Неви. Між другим і третім центрами уздовж набережної утворюється аристократичний район міста. Шпиль Адміралтейства продовжує тему гри вертикалі і горизонталі Петропавловської фортеці, а саме Адміралтейство візуально організовує великий простір на лівобережжі. 

Рис. 45. Схема ідейного значення Петропавлівської фортеці у виході Росії через Балтійське море до Європи, ( В.Л. Антонов). 

Рис. 46. Петропавловська фортеця, архіт. Д. Трезіні, 1703 – 1728. 

Рис. 47. Петербург - Петропавлівська фортеця: 1 - Іоанновські ворота; 2 - Петровські ворота; 3 – Артилерійський цейхгауз;4 – Інженерний будинок; 5 – гауптвахта; 6 - комендантський будинок; 7 – комендантська  пристань; 8 –Наришкіна; 9 – Монетний двір (1806); 10 – Трубецький бастіон (з 1870 р. - тюрма); 11 -  Олексіївський равелін; 12 – Зотов бастіон; 13 – будинок ботику Петра І (1765); 14 – Петропавлівська фортеця; 15 – Нікольські ворота.

4.1. ФОРМУВАННЯ  ГЕНЕРАЛЬНОГО ПЛАНУ ПЕТЕРБУРГА
Особливе значення для розвитку містобудівних принципів в російській архітектурі мав проект планування Василевського острову, виконаний архіт. Д. Трезіні у 1715 р. Він передбачав розбиття кварталів на рівні модулі, геометрично правильне прямолінійне планування вулиць і прокладку каналів.  

Одночасно з архіт. Д. Трезіні проект планування Петербурга виконував архітектор Ж.-Б. Леблон, запрошений Петром 1 з Франції у 1715 р. Прекрасно виконано їм проектне креслення генерального плану міста розвиває ідеї західного містобудування і філософів-утопістів, й відрізняється формальним, відірваним від дійсності характером. Ж.-Б. Леблон пропонував всю забудову на Василевському острові, на Петербурзькій і Адміралтейській сторонах укласти в правильний овал оборонних стін і бастіонів. Така фортеця виключила чи стримувала б  подальший розвиток міста. Тому план Ж.-Б. Леблона був знехтуваний. Планування Петербурга, що закладається Петром І, є яскравим прикладом впливу реального навколишнього середовища на створення архітектурної структури міста. З 1737 р. регулярне керування забудовою міста було доручено «Комісії по Санкт – Петербурзькій забудові», яку очолив П.М. Єропкін (1698 - 1740). Завданням комісії П.М. Єропкіна було складення існуючого плану Петербурга і розробка нового.

У 1736 – 1737 рр. П.М. Єропкіним був створений реальний генеральний план Петербургу, який враховував слободську забудову, що вже склалася, і магістральні дороги з Москви й пригородів, що ведуть до Адміралтейства. План міста закріпив три промені вулиць від Адміралтейства як головну його структуру. Осі вулиць сходилися на башті Адміралтейства. Трипроменеву систему основних магістралей дугоподібно перетинали протоки річок Мийки, Фонтанки і каналу Грибоєдова. 
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Рис. 48. Санкт-Петербург - Проекти плану Санкт- Петербурга, архіт. Ж.Б.Леблон: а - 1716 р., б -  1717 р., 
Рис. 49. Санкт-Петербург - План  1717 року з проектом планування Василевського острова, архіт  Д. Трезіні.
Рис. 50. Петербург - План 1740 року, архіт  П.М. Єропкін.
4.2. РОЗВИТОК КОМПОЗИЦІЙНОЇ СТРУКТУРИ ПЕТЕРБУРГА 
П.М. Єропкін задав стратегію формування композиційної структури Петербурга, основний її «кістяк». Ідея цієї стратегії полягала у виході центру міста до води. Розкриття з головних магістралей і площ на воду розумілося метафорично як символ зв'язку Росії через Балтійське море із Західною Європою. 

До XVIII ст. «кістяк» просторової структури міста обростає архітектурною плоттю. Розвиток композиції Петербурга представляє послідовний історичний процес і розглядається як взаємозв'язок різних ієрархічних структурних рівнів міського середовища. Ієрархія проявляється як структурна спів-впорядкованість другорядних елементів - головному, що створює різні масштабні рівні організації середовища
. 

Містобудівною темою Петербурга з'явилося композиційне рішення метафоричного «підтягання» глибинки Росії до Європи. Для Петербурга вікном до Європи було Середньоземне море і Фінська затока, в яку впадає Нева. Загальна композиція міста Петербург заснована на виявленні природних структурних осей уздовж Фінської затоки і русла Неви, в унікальних ландшафтних місцях яких та на зламі їх осей будуються архітектурні домінанти й закріплюються містобудівні вузли: Кронштадт у бухті Фінської затоки; Петропавловська фортеця, вузол біля Охти, Лавра Олександра Невського - уздовж закрутів Неви.

Головні архітектурні домінанти допомогли створити взаємозв’язані між різними рівнями просторові ансамблі, тому вони обов’язково розглядаються при аналізі містобудівних структур. Архітектурні домінанти виконували у композиції роль посередників між різними структурними рівнями.

Композиційно концепція розміщення центру Петербурга заснована на наявності головної осі від Фінської затоки - вздовж русла річки Неви. 

Структурний аналіз Петербурга
Перший структурний рівень формується на стику міста із зовнішнім природним середовищем і включає формування основних напрямів розвитку від могутніх містобудівних вузлів центру і периферії. Такі вузли  знаходяться в місцях найвиразніших ландшафтів. 

Провідною ідеєю міста на першому структурному рівні з'явилася семантика Петропавловського шпилю як символу «солдатського багнета», який було «увіткнено в горизонталь землі»: символу освоєння і закріплення дельти Неви - «вікна до Європи». Петропавловській собор Доменіко Трезіні – трьохнефний об'єм, в якому домінує дзвіниця (124 м). Купол собору плоский і невиразний відносно до дзвіниці, він другорядний. Семантична роль купола – центр миру, що збирає людей під звід небес, не співпадає з практичними інтересами петрівської Росії. На перше місце виходить не духовність, а державність в образі солдатського багнета – шпиля Петропавловського собору. Пластика форми дзвіниці заснована на грі ряду горизонтальних лініях, що до верху зменшуються (ефект північного освітлення), потім лінії переходять в абрис куполу, який дає подальший перехід до вертикалі шпиля, що витягується вертикально.  

Другий структурний рівень формується довкола русла Неви у його розширенні перед Василевським островом. На другому рівні домінує Біржа, що розташована по центральній осі Неви на стрілці Василевського острову. Вона працює на поворот як композиційний шарнір (як і церква де ля Салюте у Венеції). Поява Біржі доповнила ідею Петропавловської фортеці – «застовпити за Росією русло Неви», і з'явилася продовженням метафори «російського багнета», що завоював цей край боліт і низин. Перша Біржа Кваренгі орієнтована на Зимовий палац. Друга Біржа Тома де Томона фланкирує вісь Неви і підлегла  стрілці Василевського острову. Її розміри масштабні розливу Неви. Біржа будувалася в 1804 – 1810-х роках. Структурним ядром Біржі стає зал біржових операцій (розміром 41х21 м). Уздовж нього розташовані підсобні приміщення в трьох поверхах. Біржа має вид периптеру, оточеного доричеськими колонами: як прообраз узятий архаїчний доричеський храм в Пестумі. 

Біржа Тома де Томона  краще за інші проекти виконала покладену на це місце композиційну задачу, або  функцію даного містобудівного вузла: необхідність в композиційно статичній формі-екрані, яка повинна повертати погляд у два боки -  на Петропавловську фортецю і Адміралтейство. Могутній статичний об'єм Біржі домірний масштабу Неви і стає третьою домінантою у структурі центру міста.

Русло Неви забудовується граничною набережною, вдовж якої зводяться кам’яні палаци й музейні комплекси, перлиною яких стає Зимовий Палац (архіт. К.Б. Растреллі). Композиційно він завершує площу між Невою і Адміралтейським проспектом й створює одну з головних внутрішніх площ (Палацову площу). За задумом Растреллі Палацова площа була обнесена колонадою. 

Структуру Зимового палацу визначають чотири могутніх ризолита (винесених вперед фасаду кутових корпусів), що розташовані навкруги внутрішнього двору. У них розміщені головні просторові складові палацу: тронний зал, парадні сходи, театр, церква. Природній домінанті – осі Неви, - відповідає анфілада залів між сходами і тронним залом, яка виходить вікнами на набережну. Житлові приміщення розташовані з боків від Палацової площі й не мають достатньо чіткої структури. Зали у чотирьох ризолитах також слабо зв'язані між собою (не виявлені просторові переходи між ними). Найбільш чітко виявлена головна ось палацу, що йде уздовж осі Неви, і просторова ось внутрішнього дворику (йде поперек осі Неви). 

Третій рівень формується внутрішньою структурою міста і пов’язані з природними факторами. Містобудівні вузли формувалися в місцях з'єднання каналів з Невою (Зимовий палац, Палацова площа обмежені каналом Грибоєдова, Марсово поле і Літній сад з Будиночком Петра - обмежені Фонтанкою), а також уздовж закрутів Неви (Адміралтейство, Біржа, Петропавловська фортеця, Охта, Смольний монастир, Лавра Александра Невського).

Закрути дельти річки з'явилися  тілом міста, внутрішня структура якого розвивалася уздовж каналів (Грибоєдова, Мийки, Фонтанки й Обвідного каналу) і поперечних зв’язків між ними, невською еспланадою й Невою. Він формується на перетинах магістралей і доріг міста з річкою і протоками (Лавра Александра Невського, Площа Островського і Олександрінський театр, Казанський собор й ін.).

На четвертому структурному рівні місто «підтягується» до Неви: ансамблі створюються від Невського проспекту - через забудову кварталів - до Неви (Михайлівський собор - Інженерний замок - Марсово поле - до Неви). 

Петербург – дітище класицизму. Але в архітектурній композиції скрізь збережений дух російського середньовіччя – ідея кутових зв'язок і живописних розкриттів з різних сторін будівлі. 

«Підтягування і розкриття міста» до Неви вимагає організації просторових посередників – відкритих зі сторони Неви просторів площ. Кожний простір, який веде до Неви, завершується з протилежної сторони об'ємом, екран фасаду якого направляє чи композиційно «фланкує» погляд до річки. На Сенатській площі роль екранів виконують  фасади Адміралтейства, Сенату і Синоду, а зворотній погляд забезпечує Ісаакієвський собор. Всі «розкриті на Неву простори» з'єднані вулицею – анфіладою чи еспланадою, яка йде паралельно осі Неви і композиційно розглядається як чітка просторова вісь з нанизаними на неї поперечними просторами – площами. Тому окремі площі й домінуючи архітектурні комплекси на них можуть розглядатися як пяті структурні рівні організації цілісності міського середовища.                   
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2.
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Рис. 51. Схеми Петербурга: 1 – першого, 2 – другого, 3 – третього структурних рівнів організації міста.

Виникнення міста в дельті Неви з її численними притоками, з «положенням усюди рівним або горизонтальним», визначило своєрідність просторової композиції Петербургу. На річкових берегах з'явилися перші вертикальні споруди - Петропавлівський собор (1703), Адміралтейство (1705), монастир Олександра  Невського (1711), церква Ісаакія (1717 -1735), - всі вони мали шпилі або куполи, спрямовані вертикально вгору. Істотною особливістю петербурзьких вертикалей було їх розташування на характерних закрутах річки, що дозволяло добре сприймати їх з дальніх доріг і сприяло створенню певних просторових центрів - «шарнірів» у забудові міста. Ритм розташування громадських центрів співпадав з природним ритмом. Так були побудовані Смольний монастир і монастир Олександра Невського на поворотах русла Неви. Ще більший просторовий ефект отримали вертикалі, розміщені на островах – Петропавловська фортеця, церква Морського і Сухопутного госпіталю на узбережжі р. Великої Невки. 
Далі йшло формування композиційної структури центральної частини міста Петербурга, що за часом розділено на два етапи. У першому, «петровському» етапі відбувається формування прямої просторової осі, яка йде уздовж берега, паралельно Неві. Вздовж паралельній осі Неви просторовій еспланади «шикуються в шеренгу» основні громадські будівлі, площі й парки міста. Цей просторовий ряд складають площі, до забудови яких увійшли Адміралтейство (Коробов), Зимовий палац, Ісаакиївський собор (Ринальді), будиночок Петра І й Марсово поле з казармами, Смольний монастир. Забудова вздовж цієї осі створює композиційну форму – екран, що фланкує вертикальний шпиль Петропавлівської фортеці.  Протистояння вертикальної форми Петропавлівського собору й горизонтальної форми-екрану уздовж берега Неви створює особливий художній образ міста. 

Композиційний задум Петра І втілювався й у подальшому розвитку. Центром тяжіння грандіозної просторової композиції загальноміської анфіладної площі-еспланади Петербургу – зостається велична будівля Адміралтейства, що також витягнута вздовж осі Неви. Тріумфальна Палацова площа, Сенатська площа де домінує Ісаакиївський собор, ансамбль Невського проспекту з ритмом громадських площ, підкорені об’єму Адміралтейства, як домінуючого елементу в композиційно-просторової системі з багатьох нанизаних на неї композиційних осей інших елементів, також соціально і ідеологічно значимих.

Після Петра цей етап завершує імператриця Єлизавета, яка надає перевагу стилю бароко архітектора Б. Растреллі, що перебудовує у Петербурзі Зимовий палац. 

У ХVІІІ ст., після зміни царюючих осіб, до влади приходить Катерина ІІ і, як наслідок соціальних змін, настає другий, «катеринінський» етап розвитку композиційної структури центральної частини Петербургу. Завдяки росту міста зникають візуальні зв’язки периферії з центром, що потребує композиційного доповнення структури міста новими, локальними центрами зі своїми домінуючими формами. У Петербурзі відбувається театралізація просторової структури: центри зі скверами  формуються уздовж Невського проспекту – однієї з трьох магістралей міста, що ведуть до Адміралтейства. В цей період, згідно з проектами архітектора К. Россі, завершується формування просторової композиції центру міста: Будуються Головний штаб і Міністерство закордонних справ, будівлі Сенату і Синоду, Кінний Манеж, Казанський собор, Михайлівський палац, Олександринській театр, Ісаакиївський собор (Монферана), Таврійський палац,  Біржа та інших менш важливих споруд. 

Особливості цих двох періодів означили історичну межу існування доби бароко й доби класицизму в Росії.
Композиція центральної частини Петербургу доби бароко
Петербург петровського періоду виявляє собою яскравий приклад дії реального природного середовища на створення композиційної структури міста, всупереч геометричній красі креслення. Петро І зламав російські традиції і орієнтував Росію на західну культуру як на зразок. Але, в той же час, азіатська жорстокість, не властива западу, була присутня у характері Петра І, змішавшись із західним вихованням. Факт об'єктивної ситуації, що стоїть вище за царів, зробив свій вплив на вирішення просторової структури Петербургу. Петро І, не дивлячись на західну орієнтацію, не зміг подолати природний початок цього місця, не зміг реалізувати план Ж.-Б. Леблона. Під впливом реальної ситуації, Петро І поступово формував нову концепцію структури Петербургу, в корені відмінну від красивої замкнутої композиції ідеального міста. 

Образною домінантою Петербургу є «ВОДА» - як символ виходу до Балтійського моря, торгівлі з європейськими країнами і країнами Азії, Індії, Америки, а також, зміцнення військової потужності Росії на флоті. 

Петро І сконцентрував ідейний центр у найбільш актуальному для того часу об'єкту – Петропавлівської фортеці. Він також візуально закріпив місця перелому русел, створивши ритмічний ряд акцентів: «Петропавлівська дзвіниця – фортеця на Охті – Лавра Олександра Невського». 

Композиція Петербургу часів Петра І відображала соціальну ідею міста - столиці морської держави, яка в концентрованому вигляді  виглядала як система «торгівлі, - війни, - адміністрації». Під впливом ідей  «слов'янофілів» виникла ідеологічна компонента – Лаври Олександра Невського. Для візуального об'єднання правого і лівого берега Неви на Василевському острові був створений витягнутий екран – будівля «Дванадцяти колегій». 

Композиція відображала соціальну ідею Петра: об'єднати адміністративний, військовий і торговий центри і підкреслити роль Неви у створенні Петербургу. 

Петро І закріпив цю соціально-ідеологічну ідею як просторову ідею  візуального розкриття на Неву. Нова просторова структура  була заснована на органічному поєднанні доріг і води, її ритмічний ряд був заснований на ритмі природних структур, – впаданні вод каналів (каналу Грібоєдова, Мийки, Фонтанки) до Неви, а також закрутами Неви, і закріплений ритмом парків і скверів, - зелених насаджень, ідею яких Петро І виніс з Версалю. Парки організовуються у Петропавлівської фортеці, навкруги Адміралтейства, біля впадання Фонтанки до Неви, де знаходиться Літній палац (будиночок) Петра І,  організовується Літній сад і Марсово поле,  напроти Охти – парк Смільного монастиря, у Лаври Олександра Невського.

Петро І створив адміністративно - бюрократичний апарат, який проіснував до Жовтневої революції, з чіткою ієрархією посадовців. Ця чіткість, характерна стратегічному мисленню Петра, позначилася і у виборі місць для містобудівних об'єктів. 

Петро І в просторовій структурі Петербурга об'єднав аспекти утилітарні та естетичні архітектурного середовища. По указу Петра І були прориті канали, необхідні для осушення боліт. Також, уздовж абрисів каналів були створені естетичні акценти, такі як скульптури, колони, мости.

В процесі створення центру Петербургу виробився і другий композиційний прийом - відповідності висоти і маси вертикального акценту до прилеглих просторів. В 1730 – 1740 рр. «Комісією про санкт-петербурзьку будову» під керівництвом архітектора Петра Єропкіна був створений «проект по різним будівлям Біржової площі і іншим частинам Василевського острову». Центральний просторовий ансамбль в районі стрілки Василевського острова – яскравий приклад своєрідної взаємодії домінуючих в силуеті міста вертикалей і монументальних горизонталей – тонке поєднання контрастних і нюансних акцентів утворюють гармонійне ціле. 

Ще одна особливість рішення архітектурної композиції Петербурга – її лаконізм. Тільки три висотні домінанти – Петропавлівський собор, Адміралтейство і Ісаакиївський собор визначають висотну композицію центрального ядра міста і його зв'язку із зовнішнім світом. Смольний собор і Лавра Олександра Невського продовжують розвиток ядра центральної композиції Петербурга уздовж річки. 

До містобудівних заслуг Петра І входить і те, що він став родоначальником сучасної системи групового розселення: він видав указ будувати навкруги міст малі міста-резиденції які укріплюють стратегічні позиції міста. Навколо Петербурга  під час його правління були створені резиденції таких міст, як Царське Село, Петродворець, Павловськ.  

Композиція центральної частини Петербурга доби класицизму

Після смерті Петра І й періоду змін царюючих персон на престолі затвердилася Катерина II. У цей період стабілізується економічний лад і росте економіка Росії. У той же час посилюється феодально-кріпосний гніт, який приводить до повстання селян на чолі з Омеляном Пугачовим. 

Катерина II упроваджувала ідею освіченої, ерудованої, проінформованої монархії («просвещенной монархии» - рос.)  і орієнтувалася на проінформований захід. Французька революція налякала Катерину і вона боялася всього народного. Вона розуміла «петровську ідею» виходу до моря і уживалася в містобудівні основи, закладені Петром І. Але при освоєнні й зростанні території міста поступово стиралася болотиста рівнина як в наочно фізичному плані (вулиці забудовувалися і упорядковувалися), так в візуальному, художньо - образному плані. Оборонне значення Петербурга як міста – фортеці перестало бути актуальним – Швеція вже не представляла загрози російській столиці. Окрім цього, при забудові низовинної драговини високими будинками ефект розкриття на шпиль Петропавлівського собору з дальніх і ближніх під'їздів зник. Композиційна потужність окремих ансамблів – «вогнищ», загублених в затоплених низинах, вже не могла забезпечити єдності території міста, що розрослася. Виникла необхідність у сценарній побудові композиції розкиданих по тілу міста фрагментів громадських центрів і в системі передавальних композиційних об'ємно-просторових об'єктів, які повинні підводити до композиційних вузлів більш високого рангу і далі - до кульмінаційного розкриття на ВОДУ – символ Петербурга. 

Через ці чинники образна сила води в її первісно міфологічному звучанні дещо притупилася. Тому для завершення будь-якої композиції потрібна спадкоємність як внутрішня логіка містобудування. Маючи регулярну забудову міста, необхідно було так само регулярно організувати «портали перед розкриттям на домінанти Неви» і вивести внутрішню структуру міста на ці «портали». Була закладена вулиця від Адміралтейства до закруту річки Неви, паралельна прямому відрізку Неви від Василевського острова до Горішка. Був зафіксований початок і завершення цієї вулиці Ісаакиївськім собором архітектора  Рінальді (пізніше цей собор перебудує Монферран) на захід від Адміралтейства і Смольним собором архітектора Растреллі в східному її кінці. По осі Таврійського палацу була прокладена вулиця з бульваром, що виходить до Неви (тепер її немає). Невській проспект був оббудований будівлями з однаковою висотою (на зразок регламентації французького класицизму) і звужувався до Адміралтейства.

Зі зменшенням образної сили води і питомої ваги відкритих просторів, композиція  Петербурга «театралізується»: примножаються домінанти,  формуються міські «портали»: Петропавлівський шпиль отримав підтримку куполом Ісаакиївського собору; Біржа і Смільний монастир наочно усилили невський стрижень.  Нева моделюється – формується могутній просторовий стрижень уздовж вулиці, що проходить паралельно річці від Ісаакиївського собору до Палацової площі до Літнього саду і до Смільного монастиря. Від Ісаакиївського собору і Палацової площі формуються простори - виходи до Неви; по їх осях виникають геометрично правильні площі, які створюють чіткі правильні ритми, спонтанні ритми природних затонів, що зміняли (каналів).  

На прикладі Ісаакиївського собору можна прослідити виникнення нового композиційного прийому – «підтягання простору з глибини забудови до води». Перенесення будівлі собору углиб від берега. Організація навкруги нього системи площ зажадали і збільшення його висоти і маси. Собор Ринальді був крупніший від церкви архітектора Маттарнові, проте його дрібна композиція з п'яти куполів і високої дзвіниці була дуже «слабкою» в цих композиційних умовах. Собор О. Монферрана, хоча і значно нижче в художньому відношенні, за своїм об'ємом виявився відповідним оточуючим його просторам. Вигляд з Палацової площі переконливо це підтверджує. Собор 100 – метрової висоти, розташований на площі, розкритій до річки, на відстані в 410 метрів від Неви. Також як і Петропавловська фортеця, собор має першорядне значення в панорамі міста. В окремих місцях Невського проспекту були споруджені палаци вельмож, які зафіксували вузлові місця проспекту (палац Строганова).

Таким чином, архітектурні домінанти, які були в період Петра 1, острівці серед безбережної рівнини, при Катерині II сталі інтенсивно забудовуватися. Катерина II початки інтерпретувати ідею Петербурга на лад класицизму. Комісія у справах будівництва стежила, щоб жодна будівля не перевищувала у висоту семи сажень (не було вищим за Адміралтейство). В закладених вулицях і набережних починає як би повторяться русло річки. Уздовж Неви зводиться суцільний фронт забудови, створюючи горизонтальний фон до вертикалі Петропавлівського шпиля.

В період царювання Павла 1, який вступив на стежку війни і мілітаризував всю Росію, була завершена обстройка Марсова поля з пам'ятником Кутузову. Були зведені  Павловські казарми (Стасов), Мармуровий палац, Михайлівський палац (К. Россі) і парк, Інженерний замок (В.І. Баженов), Літній сад. 

Олександр І посилив містобудівну роль  центру Петербурга, особливо після перемоги над Наполеоном. У цей період А.Д. Захаров спорудив кам'яну будівлю Адміралтейства, Тома де Томон побудував Біржу на стрілці Василевського острова, і цим замкнув просторову ось основного русла Неви. К. Россі почав будівництво Сенату і Синоду біля Адміралтейства, прикрасивши Сенатську площу їх ордерними фасадами в дусі класицизму. Ці будівлі завершили формування центру Петербурга вже при Миколі І. При його правлінні О. Монферран перебудував Ісаакиївській собор, К. Россі завершив формування Палацової площі дугоподібним за формою фасаду будівлею Головного штабу і Міністерств закордонних справ, а О. Монферран спорудив у центрі площі Олександрійську колону – копію колони Траяна. Імператорська роль російської столиці стала ще більш значущою. 

Завершена за проектом К. Россі композиція центральних площ Петербургу сформувала анфіладу просторів, що перетікають від Сенатської до Палацової площі, яка розкривалася між будівлями на простори Неви. Будівля Кінного манежу, Сенату і Синоду абсолютно перетворила площу, яка завершує анфіладу парадних площ центру. 

Рис. 52. Просторова структура Петербургу.

Рис. 53. Просторова структура центрального ядра Петербургу.

.

Рис.  54. Схема розташування головних об’єктів центру Петербурга.

Таким чином, в період Катерини II закладені раніше дві композиційні осі сталі структурною основою для подальшого розвитку міста: вісь, паралельна Неві, й одна з трьох осей глибинного  «тризубця» чи трилуччя - Невський проспект, дістали подальшого подовження розвитку своєї структури й перетворилися на єдиний лінійний загальноміський центр Петербурга. 

Виникла необхідність у впорядкуванні внутрішньої забудови міського середовища і створенні композиційної системи провідних, передавальних фрагментів, що спрямовують розвиток просторової композиції від периферії до центру. Рішення було знайдено архітектором К.Россі у сценарній побудові вздовж Невського проспекту ритмічних акцентів – локально домінуючих громадських споруджень (соборів, парків, палаців, театрів). Пульсація простору від вузької вулиці до площі й далі вздовж вулиці до наступної площі чергується з ритмічними змінами розташування площ: то справа, то зліва, й спрямовує просторову структуру до кульмінації – розкриттю на Неву і Петропавловську дзвіницю. Наприклад, будуючи Михайлівський палац, Россі перепланував величезну територію: створив площу перед палацом, пробив вулицю до Невському проспекту (нині вул. Бродського), перед палацом проклав Інженерну вулицю, яка з'єднала канал Грібоєдова з Фонтанкою і через міст з Ливарним проспектом. Площу і вулиці Россі забудував  як єдиний ансамбль, але на цьому не зупинився. Він продовжує ось Садової вулиці через територію Інженерного замку до Марсова поля і до Суворовської площі біля нового мосту через Неву. Садова вулиця стає однією з головних транспортних магістралей. За проектом К.Россі будується ціла сіть чавунних мостів над річками і каналами з метою розкриття проїздів до протилежного берегу: вздовж набережної Фонтанки, через територію Інженерного замка, Літнього саду і Марсова поля. Таким чином, ансамбль Інженерного замка, що був ізольований від міста, включається в його організм. 

Ансамблі центру К. Россі  розвиває і на протилежному березі річки, який був пов'язаний з Сенатською площею мостом. Сюди, на площу перед Академії мистецтв, Россі  переносить Румянцевський обеліск. Уздовж берега Неви він створює красиву Суворівську площу у нового моста, який зв’язує Петербурзьку сторону з  Марсовим полем. Чітко виявляється прагнення архітектора архітектурно об’єднати обидва береги Неви мостами (наприклад, міст лейтенанта Шмідта).  

К.І. Россі побудував у Петербурзі дванадцять площ і  понад тридцять вулиць. Ансамблі К.І. Россі - кульмінаційний пункт розвитку російського містобудівного мистецтва тієї епохи.

Рис. 55. Петербург -  Біржа: фасад і план, архіт. Тома де Томон, 1800-і роки: 1 – Біржа; 2 – Ростральні колони, 3 і 9 – пакгаузи; 4 – Кунсткамера; 5 – Академія Наук; 6 – Дванадцять колегій; 7 – Гостиний двір; 8 – Таможня.

Рис. 56. Петербург -  Стрілка Василевського острова. 

Рис.57. Петербург - Ансамбль Михайлівського палацу, архіт. К. Россі.

4.3. РОЗВИТОК КОМПОЗИЦІЙНОЇ СТРУКТУРИ  ЦЕНТРУ  ПЕТЕРБУРГА
Формування центру Петербурга у взаємозв'язку між різними структурними рівнями міського середовища: перший рівень пов’язує зовнішнє середовище з містом: Фінська затока – Нева; другий рівень переводить композицію від центру Всесвіту до центру міста: Нева – центральна площа - еспланада (Біржа, Адміралтейство, Ісаакиївський собор); третій рівень з’єднує центр міста з периферією: центральна площа - еспланада  – Невській проспект (Казанський собор, Олександринський театр); четвертий рівень зближує периферійні глибини з Невою: Невській проспект – вихід до Неви через Михайлівський палац і Марсове поле. 

Розвиток центру Петербурга став кульмінацією в архітектурі Росії  ХVIII – ХIХ ст.: до його основи Петром І була закладена унікальна здатність – відкритість містобудівної структури, здатність до розвитку і вдосконалення. 

Формування центру Петербургу відбувалося у взаємозв'язку декількох структурних рівнів. Перший структурний рівень – локалізація архітектурного просторового посередника між Фінською затокою і руслом Неви, обмеженого шпилем Петропавлівської фортеці, Адміралтейством і будівлею Дванадцяти колегій, формує ідеологічний центр Петербургу, його зв'язок із зовнішнім середовищем. Другий структурний рівень, - центр загальноміського значення формується локалізація простору між руслом Неви і центральною еспланадою уздовж неї (від Сенатської до Палацової площі); площі центру мають відкриті простори у бік Неви, які  композиційно виводять нас  до Неви, - як природній домінанті міста. Третій структурний рівень формує тризубець вулиць, що відходять від Адміралтейства і пов'язують віддалені райони з центром. Композиційний взаємозв'язок центральної еспланади з Невськім проспектом і іншими вулицями тризубця здійснюється уздовж візуального каналу, що виводить до шпиля Адміралтейства. Уздовж Невського проспекту, як основної магістралі міста, що пов'язує його з Москвою, формуються додаткові другорядні культурні центри міста, що створюють «дихотомічну» просторову анфіладу третього за значенням рівня центру Петербургу. Четвертий рівень – композиційне «підтягання» до води або «вихід» до Неви через глибинні центри на Невському проспекті. Цей  вихід до Неви від Невського проспекту здійснюється послідовно: у кінці Невського проспекту від Лаври Олександра Невського створюється композиційний акцент - театральний ансамбль Олександринського театру: від нього відокремлюється гілка - через вулицю К. Россі до півкруглої площі біля каналу Фонтанки, води якої символізують вихід до Неви. Потім, через другий акцент від осі Невського проспекту створюється вузька вулиця до Михайлівського палацу і Літнього саду з Інженерним замком (архіт. В. Баженова), далі вісь подовжується до Марсового поля і набережної Неви біля Мармурового палацу (архіт. Ринальді); наступний крок, що ритмічно повертає до води, - нездійснений проект Вороніхіна уздовж каналу річки Мийки, що повинен був здійснювати просторовий зв'язкок між Казанським й Ісаакиївським соборами. Завершальний у цьому ритмі «дихотомічних просторових гілок», що йдуть упоперек осі Невського проспекту, є вихід уздовж каналу Грибоєдова від Невського проспекту, через арку Головного штабу (по вулиці Герцена), до залитого світлом простору Палацової площі й Зимовому палацу. Архітектурні домінанти в даному випадку виступають у ролі посередників між різними структурними композиційно-просторовими рівнями міста. 

Композиція кожного окремого ансамблю продумана з урахуванням загальної системи. Композиція кожної споруди визначається її місцем і роллю в ансамблі, композиція приміщень в інтер’єрі визначається характером поєднання зовнішнього і внутрішнього просторів за місцем розташування і функціональним навантаженням. 

Формування лінійної структури центра Петербургу вдовж Неви

Архітектори сформували ансамблі, що склали архітектурне «намисто» Неви, майстерно поєднуючи існуючі будівлі з новими.
В 1802 р. у зв'язку з реорганізацією державного апарату і установою Міністерства морських сил замість колегій міністерств, виникає необхідність перебудови адміралтейських корпусів. Саме для цього міністерства призначалася будівля Адміралтейства; при цьому стіни, що охоплюють верф з каналами потрібно було зберегти. Функція верфі за Адміралтейством зберігалася, а для міністерських установ добудовувався новий поверх і церква. Реконструкцію стін і нові фасади Адміралтейства  провів Адріан Дмитрович Захаров (1761 – 1811).

Протягом головного 407-метрового фасаду і бічних по 143 м, А.Д. Захаров прибудував доричні портики, чергуючи 12-ти і 6-ти колонні блоки, що створюють ритмічну послідовність і візуально що скорочують довжину будівлі. Стару надвратну башту він уклав в новий футляр, залишивши недоторканним тільки шпиль з парусним корабликом. Башта з шпилем фіксує головну вісь композиції всього комплексу і є центром, до якого сходяться три міські магістралі.  

На стрілці Василевського острова в 1804 р. було ухвалено рішення про споруду Біржі (1810). Загальний містобудівний задум належав А.Д. Захарову, будівлю звели за проектом Тома де Томона (1760 - 1813), француза, що приїхав  з Швейцарії.

Будівля Біржі є образом периптерного античного храму (10 х 14 колон), поставленого на високий гранітний стилобат з широкими сходами по торцях і пандусами на бічних фасадах. Оригінальною особливістю конструктивної структури Біржи є те, що над зовнішньою доричною колонадою підіймається втоплений всередину прямокутний об'єм операційного залу з фронтонами. Будівлю Біржи з двох боків фланкірують висунуті вперед Ростральні колони – маяки.  Строго симетрична композиція будівлі й генерального плану біржового ансамблю вимагала симетричної площі попереду Біржи. Для цього була здійснена намивка грунту і врегулювання берегової лінії гранітною набережною у формі півкола. 

Інша група петербурзьких ансамблів розташована уздовж головної магістралі міста – Невського проспекту. Архітектурні акценти на цій магістралі розташовані ритмічно то справа, то зліва на перетині з водними каналами і набережними. 

 Рис. 58. Петербург -  Формування лінійної структури центра уздовж русла Неви.

Формування лінійної структури центра уздовж Невського проспекту

Початок формування глибинного центру Петербургу поклали архітектори К.І. Россі, В.П. Стасов, А.Н. Вороніхін. А.Д. Захаров. Їх твори з'явилися першим прикладом нового класичного розуміння міського ансамблю – як відкритого і пов'язаного з архітектурним середовищем міста об'єкту. Цей принцип потім розвинули на інші міста Росії як аксіому. Архітектори владно втручались до реконструкції окремих частин столиці й створювали блискучі ансамблі, що гармонійно поєднуються з простором Неви (Марсово поле, Палацова і Сенатська площі, стрілка Василевського острову та ін.). 

Композиція Невського проспекту збагатилась створенням уздовж нього цілісної системи архітектурних акцентів, які, у свою чергу, композиційно пов'язали центр з тканиною міста і Невою. 
Одним із яскравих ансамблів Невського проспекту є будівля Казанського собору (архітектор Воронихин,1801 – 1811). Напівкругла площа перед собором не ізольована від Невського проспекту – головної магістралі столиці, а формує «втягуючий» простір, розкритий на проспект. Павло І вимагав, щоб цей собор був подібний римському храму Святого Петра з колонадою, що охоплює площу перед ним. У результаті конкурсу був затверджений проект Андрія Никифоровича Вороніхіна (1759 – 1814). Дугоподібна чотирирядна корінфська колонада,  з акцентом на головній осі композиції у вигляді портика з шести колон з фронтоном, розкривається на проспект і має грандіозні розміри – 153 метри. Храм виходить на проспект бічним фасадом, при цьому дотримується орієнтація вівтаря на схід. По кінцях крила колонади завершені проїзними пропілеями. Симетрично західної колонади повинна була розташуватися східна, але будівництво не було завершено через кончину архітектора.

Велике містобудівне значення для Петербургу має ансамбль Театральної площі, пов'язаний з водним каналом (р. Фонтанкою) вулицею К. Россі. Головна вісь Театрального ансамблю  перетинає Невській проспект і замикається уздовж Малої Садової вулиці декоративним фасадом Михайлівського манежу (архітектор К. Россі), який формує фронт симетричної забудови великої сторони трикутної манежної площі. Вулиця Россі завершується багатокутною площею, розкритою до мосту Чернишова. Площа є вузлом перетину транспортних і пішохідних напрямів.

Наступним ансамблем, який був створений К. Россі по Невському проспекту, є Михайлівський палац (нині Російський музей ім. Пушкіна). Величезний парадний корпус палацу є урочистою будівлею з високим цокольним поверхом і корінфськими колонами. Центральну вісь фіксує масивний виступаючий вперед портик з восьми колон. Парадний двір відокремлений від вулиці огорожею і спланований як прямокутна площа, яка повинна підкреслити величність і художню перевагу палацу перед рештою забудови, що веде уздовж вузької вулиці до нього.  Композиція ансамблю Михайлівського палацу відноситься до центричного типу, а композиція Театральної вулиці – до анфіладного.
 Рис. 59. Петербург - Адміралтейство, архіт. А. Захаров, (1806 – 1823).

Рис. 60. Петербург - Адміралтейство, архіт. А. Захаров, (1806 – 1823).

Рис. 61. Петербург - Біржа, архіт. Тома де Томон, 1805 – 1810.

Рис. 62. Петербург - Смольний монастир.

Рис. 63. Петербург – Лавра Олександра Невського.

Рис. 64. Петербург - Сенатська площа (тепер - площа Декабристів).

Рис. 65. Петербург - Палацова площа.
Рис. 66. Петербург - Марсово поле.

Рис. 67. Формування лінійної структури центра Петербургу уздовж Невського проспекту.

Рис. 68. Петербург – Казанський собор.

Рис. 69. Петербург - ансамбль площі Островського і вулиці зодчого Россі. 
Рис.70. Петербург – площа Мистецтв і Михайлівський палац (Російський музей).
Рис. 71. Петербург – театральний ансамбль площі Островського і вулиці Россі: план і видові кадри на Олександринський театр і торгові будівлі вздовж вул. Россі.
  5. МІСТОБУДУВАННЯ ПЕРІОДУ КЛАСИЦИЗМУ В РОСІЇ
Розвиток міст і розширення забудови Москви і Петербургу в середині XVIII в. викликали необхідність в загальнодержавному керівництві містобудівною діяльністю. В грудні 1762 року фундирувалася Комісія про кам'яну будову Санкт - Петербургу і Москви. Вона сала керувати всім містобудуванням в країні аж до 1796 року. Її керівниками послідовно призначалися А.В. Квасов, І.Е. Старов, І. Лем. 

Крім врегулювання планування Петербургу і Москви, Комісія за 34 роки створила генеральні плани багатьох міст Росії, у тому числі А.В. Квасов розробив проекти 24 міст: Архангельська, Астрахані, Твері, Нижнього Новгорода, Казані, И.Е. Старов встиг створити 15 міст: Кострома, Ярославль, Псков, Томськ, Вороніж, Вітебськ. Загальна кількість регулярних планів в стилі класицизму досягла декількох сотень. 

Плани міст відображали основну тенденцію діяльності комісії – впорядкування міського планування на основі геометрично правильної прямокутної або радіально-кільцевої структури, а також, виявлення адміністративних і торгових центрів. 

При цьому гідністю планів є виявлення головних містоформируючих об’єктів, якими вважалися водні та сухопутні магістралі, історичні ансамблі, існуючі адміністративні і торгові площі, що склалися. Забудова вулиць і площ регламентувалася по висоті, межі міста були чітко позначені. Головні вулиці міста повинні були забудовуватися зразковими будинками, поставленими впритул один до одного – «суцільним рядом фасадів». Архітектурний вигляд будинків визначався декількома типами зразкових фасадів, затвердженими Комісією.  Фасади входили у каталоги й були розроблені у дусі класицизму А.В. Квасовим та ін.  Вони відрізнялися простотою архітектурних рішень, - їх стіни прикрашали лише фігурні обрамлення вікон. У містах Росії житлова забудова мала звичайно один - два поверхи, в Петербурзі поверховість підіймалася до трьох – чотирьох.

Ще з XVII ст. склався архітектурний тип міського кам'яного житлового будинку, який вів своє походження від традиційної рубаної хати з її трьохчастинним розподілом на дві кліті з сіньми посередині. Разом з тим багато кам'яних будинків XVII - початку XVIII ст. придбали велику композиційно – просторову складність і значні розміри. Так, наприклад, палати Поганкіних в Пскові отримали план у вигляді П-образної скоби і охопили територію відразу всієї садиби. Серед житлових садиб виділялися двори вищого духівництва і воєвод, що займали великі ділянки з городами і садами. Самим багатим з них був комплекс двору митрополита в Ростові, який служив композиційним центром всього міста. 
Для врегулювання Адміралтейської частини Петербурга А.В. Квасов в 1765 р. представив проект, що включав заходи щодо впорядкування набережної Фонтанки і передмостових площ в місцях її перетину з магістралями. Береги цієї річки були зеленим садибним поясом столиці. Утворення проїзних набережних і площ перетворили Фонтанку у важливу дугоподібну міську магістраль.

Для Москви, що не втратила значення ідейно – політичного і культурного центру Росії, в 1775 р. складений новий генеральний план, що зберігав радіально-кільцеву структуру. План намітив систему площ, що півкільцем охоплюють Кремль і Китай – місто, створення кільця бульварів на місці стіни Білого міста і площ у вузлах перетину бульвару з радіальними вулицями. 

Остання четверть XVIII ст.. в Росії ознаменувалася крупними історичними перемогами (вихід до Чорного і Балтійського моря, закріплення за Росією території Криму, білоруських, українських земель і Прибалтики). Міжнародний престиж Російської імперії надзвичайно виріс. Швидко розвивалася також економіка держави. У зв'язку з формуванням всеросійського ринку  і освітою близько двох тисяч ярмарків і торгових центрів виникла необхідність в інтенсифікації сільськогосподарського виробництва і розвитку мануфактури (було створено більше двох тисяч крупних  підприємств, у тому числі металургійних на Уралі і Алтаї). Розширялася торгівля з Китаєм, Середньою Азією і Причорномор'ям. У маєтках посилилася експлуатація кріпосних селян: зросла панщина, підвищився оброк. 

В містах формувалися адміністративно – торгові центри, створювалися нові типи будівель і споруд: торгові галереї, будівлі губернського і міського управління, гостині двори, провіантські склади та ін. Центральна частина міста забудовувалася дворянськими і купецькими особняками. Перебудовувалися у дусі класицизму і старі міста, в яких збереглися цінні твори архітектури і дитинці: Нижній Новгород, Кострома, Тула, Калуга, Саратов, Ярославль та ін. 

Рис. 72. Схеми планів міст (XVIII – XIX ст.): а – Твері, б – Костроми, в – Одеси, г – Катеринослава (місто і центр),  д – Полтави. 

6.  ПАЛАЦОВО–ПАРКОВА АРХІТЕКТУРА

Староруські сади мали утилітарний характер. Головне місце в них відводилось плодовим деревам і огородам, але, з часом з'явилися і декоративні дерева: липа, горобина, ліщина та ін. Староруські сади розташовували на великих територіях наверху плато чи пагорбів. Сади обносилися живою огорожею з кущів, або дерев. Обов'язковою належністю саду був ставок, який служив для поливу, купання, катання на човнах і для розведення риби.

У період царювання Петра І (1672 – 1725) в російському садово-парковому будівництві здійснюється різкий поворот у бік створення класичних регулярних паркових ансамблів. У 1710 році був виданий указ Петра І, який зобов'язав вести забудову південного берега Фінської затоки. Серед перших заміських палацових ансамблів, створення яких почалося відповідно до цього указу, була садиба А.Д. Меньшикова в Оренієнбаумі (Ломоносов), а також палацово – паркові ансамблі у Петергофі (місто Петродворець) і Стрельнє.

У 1710 р. була створена «Садова контора», в обов'язку якій входила закупівля і випробування різних рослин, що ввозяться з-за кордону для будівництва парків. Саме в цей час були створені знамениті садово-паркові ансамблі в Петродворці, Стрельні, Царському Селі (Пушкін), в Кусково і Архангельськом під Москвою,  Палацовий сад в Києві. 

У 1763 – 1777 рр. Академію мистецтв очолював видатний російський державний діяч І.І. Шувалов. Він ознайомився з пейзажними парками в Англії і визнав їх перевагу над регулярними «французькими», оскільки «все мистецтво полягає у тому, щоб бути подібним й схожим з натурою». Прихильниками нового напряму в російській архітектурі сталі В.І. НІЄЛОВ  і П.В. НІЄЛОВ.
Саме за системою пейзажного парку з 1770 р. став розвиватися Єкатерининський парк у Царському Селі. Тут, навкруги Великого ставка вільних контурів, з'явився ряд романтичних споруд: «триптих Адміралтейства» в псевдоготичному стилі, Ермітажна кухня, або Червоні ворота і Турецький каскад  архітектора В.І. Нієлова.
В середині XVIII століття по всій Росії на зміну регулярним садам поступово приходять пейзажні парки. Вітчизняна пейзажна будова парків розвивається по трьох напрямах:

 1 - романтичне, в якому пейзаж інтерпретується як театральна декорація (парк Софієвка в Умані);

 2 – реалістичне, в якому використовуються переваги природного ландшафту (у Павловську під Петербургом, в Олександрії і Тростянецькому парку на Україні);

 3 – дендрологічне, де парк розглядається як колекція рослин (Никитинський ботанічний сад у Криму – 1812, Харківський – 1804, Київський – 1841, Львівський – 1851 сади). 

Пушкін - Композиція Царськосельського палацово-паркового ансамблю.

(Творчість архітекторів Ф.Б. Растреллі, Д. Кваренгі, Ч. Камерона)

Формування палацово-паркового ансамблю в Царському Селі почалося з додання статусу резиденції в 1717 р. колишньому  маєтку шведського феодала, розташованому на південь від гирла Неви, в 25 км від  Петербургу на заболоченій території Царська миза. Ансамбль пережив декілька етапів розвитку. Почало його формування відноситься до 1719 – 1743 рр., коли було проведено терасування рельєфу, влаштовані під'їзні дороги, організовано Велике озеро, розпланований сад, зведений кам'яний палац, орієнтований на північний захід.

Найвищого розквіту ансамбль досяг в 1743 – 1760 рр. Палац доповнився дерев'яними галереями, оранжерейним залом, павільйонами Ермітаж і Монбіжу. В 1752 році всі частини палацу були з'єднані в один об'єм архітектором К.Б. Растреллі. З паркових споруд Ф.Б. Растреллі збереглися павільйони «Грот» на березі Великого ставка і «Ермітаж» у перехресті алей регулярної частини парку. Подібні садові павільйони  виникли у зв’язку зі змінами придворного укладу життя при Петрі 1 («Ермітаж» в Петродворці). Оригінальну структуру павільйонів «Ермітажу» вигадав М.Г. Земцов: парадні чотири зали (відповідно порі року) розташовані у діагонально-хрестоподібної композиції на другому поверсі і насичені скульптурою. 

З 1760 року парк зазнає зміни, які відповідають новій філософії «повернення до природи» живописних пейзажних парків. Архітектор Ч. Камерон створює Агатові кімнати, Холодні лазні, відкриту галерею, Висячий сад.
В кінці ХVIII – ХIХ вв. ансамбль включає Єкатерининський, Олександрівський, Боболовський і Окремий парки, загальною площею 575 га.

В регулярній частині Єкатерининського парку виділяються чотири ділянки: 1 - Верхній сад на трьох верхніх терасах, 2 - Нижній сад, від останньої тераси до Рибного каналу, 3 -  ділянка з Ермітажем, від Рибного каналу до Каскадних ставків,  4 – ділянка за каскадними ставками до меж парку. Ці простори мають внутрішні розчленовування. Більш вагомо відокремлений простір на Верхній терасі палацу. Тут простір звужений завдяки двом боскетним каре – підстриженого чагарнику вище за людський зріст, тому воно не суміжно з масштабом людини. Так само не розчленовують простір «ванни» басейнів на нижній терасі. Регулярна частина парку відповідає величі і могутності класицистичного стилю, де людина відчуває себе пригнічено малою.

Розвиток Нового саду пов'язаний з династією Неєлових: батьком і двома синами. В. Неєлов вивчив в Англії пейзажні парки. Ідея переходу від грандіозного  - до людського, від барочного - до камеронівського простору, розповсюджується від Камеронової галереї на північний захід від Єкатерининського парку – живописному вільному парку. Перед термами Холодних лазень влаштовується сад Фрейліни – посередник між масштабами Старого регулярного і Нового пейзажного парків. 

В ансамблі Пушкіна складна просторова структура заснована на взаємопроникненні регулярного і живописного початків, а також складній супідрядності архітектурних форм через ієрархію просторових посередників в створенні гармонійного масштабного людині оточення. 

В основу регулярного парку закладена головна вісь, яка починається павільйоном «Ермітаж» і замикається царським палацом. В ансамблі Пушкіна монументальний об'єм царського палацу – архітектурна домінанта всього паркового ансамблю. Головна вісь симетрії регулярного парку протистоїть просторовій різноманітності  природного  середовища. Симетрична система портиків і безперервність колонади на фасаді статично закріплюють центральне положення палацу і підкреслюють центральну подовжню вісь регулярної частини парку. Екран Єкатерининського палацу підкреслює розвиток поперечної осі композиції, що пов'язує регулярний парк з живописним Великим озером. Єдина вертикальна домінанта ансамблю – бічна п’ятикупольна церква, яка порушує симетрію цілого, й стає композиційним акцентом при під’їзді від Петербургу. 

Подібна ж лінійна композиція з Царськосельського палацу на протилежній стороні є обрамленням замкнутого парадного двору – циркумференції.
Подальший розвиток композиційної структури ансамблю, після появи Камеронової галереї, йде по шляху пейзажних парків. Камеронова галерея з’єднує регулярний і пейзажний парки. Російський класицизм подолав у якійсь мірі строгий раціоналізм стилю і зберіг «м’ягке» перетікання просторів, властиве природі. Простори долаються логічно і легко, але в строгій логіці присутні елементи живописного втручання, незалежні повороти, що  пом'якшують геометрію осевих напрямів. 

У Царськосельському ансамблі яскраво проявилась філософська антитеза руського класицизму і бароко: космогонічних протистоянь маси - простору, архітектурі – природі, та гармонії людини з природою.
1 - Єкатерининський палац;

 2 – Старий сад; 3 – Ермітаж;

 4 – грот; 5 – верхня ванна;

 6 – камеро нова галерея;

 7 – Велике озеро; 8 – каскадні

 пруди; 9 – малий пруд;

 10 – Рожеве поле;

 11 – Олександрівський палац;

 12 - Олександрівський парк;

 13 – Боболовський парк.

Рис. 73. План системи парків у Царському Селі міста Пушкіна під Петербургом.
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Рис. 74. Просторова диференціація структури ансамблю в Царському Селі на ієрархічні рівні (О.С. Соловйова):

 1 – схема першого просторового рівня: вся територія Царсько-сільського ансамблю. Вид від «Ермітажу» на палац;

 2 – схема другого просторового рівня: крупний партер перед Єкатерининським палацом. Вид від «Гроту» на палац.

 3 – схема третього просторового рівня: відокремлення простору Фрейлінського саду біля Камеронової галереї. Вид Камеронової галереї від Єкатерининського палацу;

 4 – схема структурної ієрархії композиційних осей ансамблю.
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Рис.75. Великий Царськосельський палац після перебудови (1752 – 1756):

1 - загальна панорама з Почесного двору;

2 – вид на палац з боку парку;

     3 – фрагмент фасаду з креслень Ф.Б. Растреллі.

Композиція палацово-паркового ансамблю у Петергофі
(Творчість архітектора Ф.Б. Растреллі)

В 1714 році розвернулося будівництво у Петергофі. На кромці крутого підйому берега Фінської затоки до 1725 року звели двоповерховий Нагірний палац (архітектори     Ж. Леблон і Н. Мікетті). Первинний вид палацу з прибудованим портиком на середньому ризоліті відомий лише по гравірованому зображенню. В середині ХVIII століття палац з гротом біля підніжжя, каскадом на схилі тераси і тупиковим каналом, що йде від Фінської затоки до підніжжя палацу, був перебудований архітектором Ф.Б. Растреллі. Композиційна структура розташування на кромці домінуючого архітектурного об'єму – Нагірного палацу - називається лінійною і вимагає протяжної архітектурної форми, яка підкреслює контраст горба і долини.
Парки Петродворця, що розташовані на березі Фінської затоки, вважаються неперевершеними по красі і грандіозності водяної феєрії. Водні пристрої – канали, басейни, фонтани (більше 2000 струменів) і каскади викидають за день 10000 кубічних метрів води. У верхньому саду вода спокійна, басейни і фонтани прикрашені скульптурами, зелені галереї, які фланкують величні газонні партери. Після спокійної композиції верхнього регулярного парку галасливі фонтани і Великий каскад Нижнього саду виглядають особливо контрастно.

Вся вода грандіозної споруди фонтану, прикрашеної золотистими скульптурами, збирається в ковші Самсона. Басейн і центральний канал, проведений у бік моря, названий на честь скульптури Самсона, який роздирає пащу лева (скульптор М.І. Козловський), що символізує перемогу росіян над шведами. Багато фонтанів, зокрема Менажерні, Римські, Адам і Єва, замикають основні перспективи парку. Окрім Великого каскаду є ще два: Золота гора і Шахова гора. Три промені алей сходяться до водного саду і будиночку Марлі, перетинають містками канал Самсона і утворюють витіювату планувальну схему Нижнього саду. Стрижені дерева прикрашали площі верхнього регулярного парку. Квіткові партери виконували по французькому зразку, для чого застосовували пісок, биту цеглину, стекло.

У 1714 – 1723 рр. у самої затоки архітекторами І.Ф. Браунштейн, Ж.-Б. Леблон і Н. Микетті був збудований одноповерховий цегляний палац «Монплезір», що складається з декількох маленьких затишних приміщень для Петра 1 і великого парадного залу. Великими вікнами залу «Монплезір» був розкритий до моря і саду, довгими світлими коридорами (картинними галереями) він сполучений з квадратними вхідними павільйонами – люстгаузами. Така трьох-частинна композиція укоріняється в російській архітектурі до початку ХIХ століття, наприклад в перебудованому палаці у Павловські. 

В ансамблі Петергофа відчувається невтомне прагнення до води: за основу масштабу прийнята грандіозна Фінська затока. Головна ідея ансамблю - підкреслити грандіозність морських просторів, зв'язати палац, що стоїть далеко від берега, з водою і затокою.
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 Рис. 76. Ансамбль Петергофського палацу:

1 - фасад Великого палацу (1714 -1745) зі сторони моря;

 2 – план Петергофського ансамблю XVIII ст.;

 3 – вид каскаду.

 Рис. 77. Ансамбль Петергофського палацу – структура головної осі композиції.

Композиція Павловського палацово-паркового ансамблю
(Творчість архітектора Ч.Камерона)

  Світову популярність здобув Павловський парк, створений з вікового лісу архітекторами Ч. Камероном, В. Тлінна, і художником-декоратором П. Гонзага. Ч. Камерон побудував палац і розбив прилеглий до нього ділянку парку. Він же створив ряд садово-паркових споруд на берегах Савянки: Храм дружби, Колонада Апполона, Старе шале,  Хатина пустинника. В 1790 році Павловськ став царською резиденцією. Будівником парку був призначений В. Тлінна, під керівництвом якого створюються регулярні ділянки: Великі круги, Трельяжний, Стара і Нова Сільвія. З початку XVIII століття роботами в парку керував П. Ганзаго, який створив красиві відкриті поляни і ділянки – Біла береза, Велика зірка, Народне поле, Долина ставків і ін. Тут можна побачити каскади, тераси, сходи, скульптури. Але значення його в тому, що він підкреслив красу існуючих пейзажів. 

Композиційною віссю Павловського парку є русло річки Слов'янки, огляд уздовж якої розкриває кращі ділянки місцевості. Така композиційна структура, при якій архітектурна домінанта на горбі видна з усіх боків, називається «системою кругового огляду», яка вимагає від архітектурної форми компактності об'єму. В комплексі Павловська головне – це ідея підкорення природному началу – штучно створеного ландшафту. Живописно обтікає річка Слов'янка укритий деревами високий пагорб з крутими схилами. Пластична домінанта – плато пагорбу, просторова – добре видима з верхнього майданчика пагорба долина.

 Рис. 78. Генеральний план парку в Павловську.

 

Рис. 79. Павловський палацово-парковий ансамбль:

 1 – вид на палац;

 2 – фасад палацу зі сторони двору;

 3 – план палацу.

Рис. 80. Просторова структура розміщення основних споруд в ландшафті ансамблю в Павловську.

   5. АРХІТЕКТУРА РОСІЙСЬКОЇ ІМПЕРІЇ

СТИЛЮ БАРОКО

(перша половина і середина ХVIII ст.)

Бароко в Росії відноситься ло першої половини XVIII ст. і поділяється на два етапи. Перший – петровське бароко (архітектура Д. Трезіні), другий – післяпетровське бароко, час Єлизавети I і початок царювання Катерини II (архітектура К.Б. Растреллі). Для петровській архітектури Д. Трезіні властиві лаконізм, утилітарність і раціональність композиції. Архітектура Б. Растреллі відрізняється соковитістю і строгою виразністю форм, барвистим кольором і напруженою ритмікою гри світла і тіні. Вона включає до композиційного вирішення великі простори, її філософія – контрастне зіткнення людини і світу (ансамблі у місті Пушкіну і Царському Селі).

5.1. АРХІТЕКТУРА ПЕТЕРБУРГУ ПОЧАТКУ XVIII ст. 

(ТВОРЧІСТЬ  Д. ТРЕЗІНІ)
Будівництво Петербургу як найважливіший етап розвитку російської архітектури. Нові планувальні вимоги і нові типи будівель і споруд. Доменіко Трезіні і його діяльність.  «Зразкові проекти» житлових будинків. Архітектори-іноземці і їх споруди в Петербурзі. Заміські царські резиденції і резиденції вельмож. «Пенсіонери» Петра I і їх споруди. Нові архітектурні принципи і прийоми споруди окремих будівель. Зв'язок старого і нового в архітектурі. Петровський час як переломний етап в історії російської культури. Загальні стилістичні особливості архітектури і формування нових архітектурних форм.

У першій третині ХVIII ст. здійснювалася політика меркантилізму, направлена на всемірну економію, обумовлену Північною війною. Витрати на надмірну декоративність в архітектурному убранні не заохочувалися, що визначило простоту більшості споруд петровського Петербургу. Динаміка бароко знайшла свій вираз в різких контрастах вертикальних форм і горизонтальної рівнини болотистої місцевості.

Особливості архітектурного стилю петровського бароко можна прослідити при розгляді будівель петровського часу, що збереглися, таких, як «Монплезір» і «Ермітаж» в Петергофі (Петродворці), будівлі Кунсткамери і Дванадцяти колегій в Петербурзі, Петровські ворота і собор Петропавлівської фортеці.

Першим іноземним архітектором і інженером, прибулим на береги Неви, був італієць Доменико Трезіні (1670 - 1734), уродженець Швейцарії. Він приїхав за контрактом з Данії з Копенгагена, за освітою був космополіт. Д. Трезіні в Петербурзі керував фортифікаційними роботами (Петропавловська фортеця, Кроншлот), займався містобудуванням і зведенням різних будівель і споруд (Будівля Дванадцяти колегій, Літній палац Петра, перша будівля Зимового палацу, Палац Меньшикова, Петропавлівський собор). За вказівкою Д. Трезіні вперше в російській архітектурі були розроблені в 1714 р. «зразкові проекти» житлових будинків для забудовників різного достатку. 

З відомих громадських будівель, що були створені Д. Трезіні, збереглися Петропавлівський собор і будівля Дванадцяти колегій. Східний вхід у фортецю оформляють Петровські ворота у вигляді тріумфальної споруди, створені Д. Трезіні в 1717 – 1718 роках. На високому аттиці розміщений дерев'яний прямокутний горельєф скульптора К. Оснера, що в алегоричній формі звеличує діяння Петра I  - на ній апостол Петро молитвою скидає волхва на землю.

Петропавлівський собор, побудований Д. Трезіні по вказівці Петра 1 на місці дерев'яної церкви, ознаменував повний відступ від композиційної традиційності російської будови храмів. По своєму вигляду і плану він не схожий на православні чотирьохстолпні, хрестово-купольні п'ятиглаві або шатрові церкви. Собор є подовженим із заходу на схід прямокутна будівля з трьома майже рівними внутрішніми нефами заввишки 16 м. Такий тип культових будівель в західноєвропейської архітектурі називається зальним, на відміну від базилікальних храмів, у яких при тому ж плані середній проліт вище бічних і часто ширше. 

Планова і силуетна композиція собору виходила із структури прибалтійських лютеранських храмів зального типу з баштою – дзвіницею, завершеною шпилем. Видимий здалеку золотий шпиль служив орієнтиром при під'їзді до міста і з боку моря, і по сухопуттю, що визначалося низькими берегами Неви. Зовнішній архітектурний вигляд собору формують ритмічно розташовані розкріповані пілястри ордера. Світловий барабан з куполом зсунутий на схід, щоб в подкупольному просторі могла поміститися верхня частина дерев'яного іконостасу архітектора І.П. Зарудного. На дзвіниці висота і характер пілястрів міняється відповідно до рівня ярусу. Волюти у вигляді контрфорсів на двох ярусах дзвіниці створюють гармонійний силует споруди заввишки 112 м. 

Дерев'яний шпиль заввишки 38,5 м був зведений Г. Ван  Болесом, покритий мідними листами і позолочений. В1858 року інженером Д.И. Журавським  була замінена дерев'яна конструкція шпиля на залізну, при цьому збільшивши висоту на 10 м. 

Інший твір Д. Трезіні – будівля Дванадцяти колегій, було завершене його родичем Джузеппе Трезіні в 1734 році. Протяжна (близько 400 м) триповерхова будівля складається з дванадцяти сполучених торцями однакових корпусів з роздільними дахами і портиками, увінчаними фігурними аттиками. Всі корпуси об'єднує уздовж західного фасаду відкрита аркада з довгим коридором на другому поверсі. Будівля забарвлена за традицією архітектури петровського часу в два кольори: цегляно-червоні стіни з білими деталями.

В першій третині ХVIII в. забудовується імпровізованими палацами Палацова набережна.

З 1710 року смаки Петра 1 зазнають зміни. Орієнтація на Голландію зміняється орієнтацією на Францію. В 1725 році він проголошений імператором, а не царем і орієнтується на централізацію, на бюрократичний апарат.

Рис. 81. Петербург  - Будівля Дванадцяти коллегій, архітектор Д. Трезіні,(1721 – 1733).

 Рис. 82. Проекти зразкових будинків для Петербурга начала ХVIII ст. 

Рис. 83. Проект зразкового будинку «для іменитих», архітектор Д. Трезіні, (1714).    

5.2. АРХІТЕКТУРА ПЕТЕРБУРГУ СЕРЕДИНИ XVIІI ст. 

ТВОРЧІСТЬ К.Б. РАСТРЕЛЛІ
Перетворення Росії у велику багатонаціональну державу. Прогрес культури і підйом національної самосвідомості. Біронівщина і протест проти іноземного засилля в області державного управління. Успіхи російської науки і творчі досягнення в архітектурі. Характерні особливості ансамблів і споруд нового етапу російської архітектури. Творчість К.Б. Растреллі. Палац як провідна тема в архітектурі – пишнота фасадів палацових будівель як віддзеркалення світогляду придворної знаті і одночасно вираз величі і могутності Росії.
Росія в середині XVIII ст. стала однією з самих розвинутих європейських країн. Розвиток товарно-грошових відносин і залучення в цей процес поміщицьких господарств підвищив зацікавленість дворянства в своїх маєтках, що виразилося в повсюдному будівництві і розвитку дворянських садиб. 

Після ліквідації біроновщини і приходу до влади дочки Петра І  - імператриці Єлизавети Петрівни (1741 – 1761) місця іноземців у державному апараті і при царському дворі зайняли російські дворяни, що укріпило їх владу. Посилилася експлуатація селян, що покріпачили. 

Зростаючий престиж Росії як великої держави підкріплювався її перемогами у війні з Туреччиною за вихід до Чорного моря (1735 – 1739), Швецією за Прибалтику (1741 – 1743), з Пруссією в Семирічній війні (1756 - 1763). 

В цей період зусиллями В.Н. Татіщева, М.В. Ломоносова і інших учених закладалися основи вітчизняної науки. Відбувалися важливі географічні відкриття на півночі (В. Берінгом, Д.Я. і Х.П. Лаптєвими). Робилися крупні технічні винаходи, зокрема И.И. Ползунов розробив проект першого в світі універсального парового двигуна. В Москві відкрився університет (1755), а в Петербурзі – «Академія трьох найзнатніших мистецтв» (1757).

В архітектурі економічне благополуччя замовників обумовлювало підвищення репрезентативності форм і урочисто-декоративний вигляд палаців і храмів. Не можна не підкреслити національну особливість архітектури бароко середини XVIII ст., яка виникла завдяки спадкоємності композиційних прийомів і декоративних мотивів: природну пластичність образів, простоту планувальної структури, поліхромію фасадів, стіни яких забарвлювалися для виділення багатоколонного убрання у вигляді пучків колон і пілястрів, обрамлень вікон з картушами і масками. Саме в середині XVIII ст. соборам і церквам велінням імператриці було повернене традиційне для російської культової архітектури п'ятиглаві. Палаци і садиби створювалися в єдності з садами і парками. Розвиток архітектури бароко визначали видатні архітектори, вихованці архітектурної команди И.К. Коробова – С.И. Чевакинский і Д.В. Ухтомській. Найбільшим архітектором середини XVIII ст. був Ф.Б. Растреллі. Одночасно з ними творили безвісні кріпосні архітектори, скульптори, живописці, а також різьбярі, позолотники і інші майстри прикладного мистецтва.

РАСТРЕЛЛІ ФРАНЧЕСЬКО БАРТОЛОМЕО (1700 – 1771). Син італійського скульптора К.Ф. Растреллі, в 1715 році приїхав до Росії з батьком, де і набув архітектурно-будівельного досвіду. Ф.Б. Растреллі був обдарованим художником і проявив себе як майстерний архітектор, що дозволило йому зайняти щонайвище положення «обер - архітектора» в архітектурному світі Росії. 

До основних творів архітектури Ф. Б. Растреллі відносяться: ансамбль Смільного монастиря в Петербурзі; палаци в Латвії (Курляндії)  - в Рундале і Мітаве (Єлгаве); палаци єлізаветінських вельмож М.И. Воронцова і С.Г. Строганова в Петербурзі; імператорські палаци – Зимовий в столиці, Великій (Єкатерининський) в Царському Селі (м. Пушкін), Великий палац в Петергофі (Петродворець); Андріївська церква і Маріїнській палац в Києві. Всі вони яскраво характеризують стиль бароко середини XVIII ст.. в Росії.

Основна імператорська резиденція Зимовий палац – формувалася і перебудовувалася протягом багатьох літ. Барочний замкнутий архітектурний ансамбль розкривається лише при проникненні всередину нього, і створений Ф.Б. Растреллі «для слави всеросійської» в 1754 – 1762 роки. Усі три доступних огляду фасади вражають різноманітністю і, разом з тим, гармонійною єдністю деталей і цілого. Різноманітні поєднання ризолитів і портиків, трьохчвертних колон, розкріпованих карнизів, балюстради і статуй на ній створюють об'ємну пластику і живописну фактуру стін, підкреслених голубим і білим кольором. Східний фасад палацу затулила будівля Ермітажу, зведена після закінчення будівництва палацу. В плані палац складається з чотирьох компактних блоків і корпусів, що їх єднають. Корпуси охоплюють внутрішній замкнутий двір хрестоподібної форми. Головна вісь внутрішнього двору направлена до Неви, а вісь всієї будівлі витягнута уздовж набережної.

Заміські палацово-паркові ансамблі, створені при активній участі Ф.Б. Растреллі, своєю архітектурою відображають два етапи творчості знаменитого архітектора. В зовнішньому вигляді Великого палацу в Петергофі (Петродворці), перебудованого Растреллі в 1745 – 1752 рр., ще зберігаються риси архітектури першої третини XVIII ст., що виражається в стриманій декоративності фасадів, строгої симетрії і соподчиненности форм. Архітектура Великого Екатерінінського палацу в Царському Селі (місто Пушкін) представляється як апофеоз декоративності і щедрості живописних композиційних прийомів. 

Композиція Петергофського палацу симетрична й завершує зовнішні панорами. Витягнутий вздовж краю плато фасад має розташований у центрі головний корпус і два малі корпуси з обох боків. З одного боку фасад завершується п’ятиглавою церквою, з іншого – купольною спорудою.

 Головний фасад Петергофського палацу служать фоном для прекрасної феєрії фонтанів Великого каскаду і водного каналу. Ось Водного каналу розташована поперечно до берегової лінії Фінської затоки. Палац і Великий каскад фонтанів органічно увійшли до природної просторової структури, підкреслили межу плато і символічне значення для Росії виходу до моря. 

Подібна ж лінійна композиція палацу на протилежній стороні є обрамленням замкнутого парадного двору. З цієї сторони фасад служить початком регулярного парку. 

У м. Пушкін з паркових споруд Ф.Б.Растреллі збереглися «Грот» на березі Великого ставка і «Ермітаж» на перетині алей регулярної частини парку. 

 
Рис. 84. 

Рис. 85. Петербург – Зимовий палац, архіт. Ф.Б. Растреллі, (1750): 1 – фрагмент фасаду; 2 – Йорданські сходи; 3 – план палацу; 4 –Західний фасад; 5 – план будинку Головного штабу. 

   6. АРХІТЕКТУРА РОСІЙСЬКОЇ ІМПЕРІЇ

СТИЛЮ КЛАСИЦИЗМ
 (друга половина XVIII – перша третина XIX в)

Архітектура і містобудування другої половини XVIII в. Розширення зв'язків із Західною Європою. Розвиток міст і розширення промисловості. Зростання значення купецтва. Зародження капіталістичного устрою. Посилення експлуатації селян, селянські повстання і бунти проти самодержавного свавілля. Передові ідеї російського суспільства.

Перегляд архітектурних принципів і звернення до освоєння прийомів античної архітектури. Поняття «російський класицизм», його природа і етапи розвитку.

Архітектура Петербургу першої половини і середини ХIХ в. Криза феодально-кріпосницької системи, загострення класових суперечностей. Вітчизняна війна 1812 року і розвиток визвольних ідей. Будівельні роботи в Петербурзі. Зв'язок архітектури з інженерною наукою і упровадження конструкцій з чавуну і кованого заліза.
6. 1. ПЕРЕДУМОВИ ПОЯВИ І РОЗВИТКУ КЛАСИЦИЗМУ

З 1760 р. у Росії відбувалася зміна архітектурно-художнього стилю. Декоративне бароко, що досягло свого апогею, поступилося місцем класицизму.

Класицизм – (від лат. «зразковий») – художній стиль, зокрема в архітектурі, що розвивався шляхом запозичення форм, композицій і зразків мистецтва античності і Відродження. Для архітектури класицизму характерні геометрично правильні плани, логічність і врівноваженість симетричних композицій, строга гармонія пропорцій і широке використання ордерної тектонічної системи. 

У Росії декоративний стиль бароко перестав відповідати економічним можливостям круга замовників, все що розширявся за рахунок дрібномаєтних дворян і купецтва. Перестав він відповідати естетичним переконанням, що також змінилися. Невідповідність стилю бароко новим вимогам виразно виявилася у разі, коли петербурзькі купці відмовилися будувати Гостиний двір на Невськом проспекті за проектом Ф.Б. Растрелли (1757) (фасад був спрощений Ж.-Б. Вален-Деламотом в 1761 р.).

Селянська війна 1773 – 1775 рр. під керівництвом Є. Пугачова на чолі з'явилася основною причиною реорганізації місцевого управління і проведення губернаторської реформи 1775 р. в цілях зміцнення на місцях державної влади. В містах сталі будувати багато казенних адміністративних будівель: присутственні місця, губернаторські будинки, лікарні, тюремні замки, казарми.

Зовнішня політика Росії в другій половині XVIII в. супроводжувалась тривалими війнами з Туреччиною (1768 – 1774, 1787 - 1791) за Крим і з Польщею (1772) за білоруські і українські землі. Завдяки багатьом перемогам авторитет Російської імперії значно зріс. Збільшений державний престиж треба було відобразити у величності монументальних споруд. У цей період інтенсивно розвивалися культура і освіта, будувалися навчальні установи, театри, бібліотеки. В умовах величезного для свого часу будівництва складні архітектурні прийоми й дорогі форми бароко - вишукані, різноманітні й пишні, - виявилися неприйнятними. 

Архітектура стилю бароко, яка була, по суті, декоративним обрамленням двору імператриці Єлизавети Петрівни, при Катерині ІІ в проінформованих кругах стала викликати негативне відношення, аж до заперечення. Таким чином, глибокі внутрідержавні передумови ідеологічного і матеріального характеру зумовили кризу бароко і привели до більш раціональної, простої і економічної архітектури класицизму.

У Росії класицизм зародився і дозрівав у феодально-кріпосницькому середовищі в результаті збігу інтересів буржуазії і дворянства, що зароджувалося. Форми класицизму залучали до античного мистецтва всі міста і населення держави; класицизм був обов’язковим для всіх архітектурних об’єктів: від садибних споруд, обумовлених життям феодального маєтку, до різноманітних потреб і громадських будівель  міст.

Затвердженню естетики класицизму сприяли переклади на російську мову трактатів В. Вітрувія і А. Палладіо (ще в 1709 р.), а також книги И. Винкельман «Історія мистецтва старовини» (1764) і Д. Леруа «Руїни прекрасних пам'ятників Греції». Інтерес до відкритому в 1748 р. античного міста Помпеї, гравюри Піранезі, також залучали обивателів до європейської культурної спадщини. Приїзд до Росії Антоніо Рінальді, Же.-Б. Вален–Деламота сприяв зміцненню зв'язків з європейським світоглядом і стилем. 

Дуже важливу роль в твердженні і розповсюдженні класицизму в Росії грала «Академія трьох найзнатніших мистецтв» (Академія мистецтв) - живопис, скульптури і архітектура, встановлена в Петербурзі в 1757 р. Вихованців Академії мистецтв направляли для вдосконалення за межу – до Італії і до Франції. «Пенсіонерами» Академії були В.І. Баженов, І.Е. Старов, Ф.І. Шубін, А.П. Лосенко, Ф.С. Рокотов.

 У Москві принципи класицизму упроваджував В.И. Баженов у відкритій в 1775 р. Архітектурній школі при Кам'яному наказі. Послідовники класицизму демонстрували його достоїнства у своїх творах, які зводили в обох столицях.

У Росії звернення до класичних ордерів, архітектурних форм, пропорцій і навіть композицій завжди носило національний відтінок, творчо перероблялося стосовно природних умов. Російському класицизму не була властива канонізація форм і прийомів: поєднання деталей і пропорції форм видозмінювалися, подібно тому, як робили майстра Відродження. Так, В.П. Стасов розробив «стасовський ордер», В.І. Баженов і М.Ф. Казаков не тільки марили романтичними проектами, але і здійснювали їх. В підмосковних ансамблях Царицина і Петровського палацу вони створили «кам'яну казку» - безприкладні за задумом, композицією і формам твори, що по пластиці нагадують різьблення по дереву і орнамент народної вишивки.

Романтична течія в архітектурі російського класицизму мала різну художню образність: деколи воно навмисне поривало з класичною тектонікою, перетворюючи форми під східну екзотичну архітектуру, або під західне середньовіччя, або під дерев'яну російську архітектуру. Кожний архітектор потрактував романтизм індивідуально-суб'єктивний, орієнтуючись на свої смаки і переваги. Внаслідок цього романтична течія не створила стилю, а придбало декілька назв: псевдоросійський, псевдокитайський, псевдоготичний, псевдотурецький та інші.

Класицизм у Росії не був однорідним. Цей стиль охоплював період з 1760-х до 1840-х років, після чого переродився і поступився місцем еклектичному ретроспективізму. В еволюції даного стилю можна виділити три основні періоди: ранній класицизм (1760 - 1780), строгий (1780 - 1800) і високий класицизм (1800 - 1840). Розгром повстання декабристів (1825 р.) знищив високі ідеали і розвіяв великі надії післявоєнних років, обіднив ідейний зміст героїчної класичної архітектури. З 1830-х років архітектура стала втрачати велич і патетику, вона стає шаблонною.

6. 2.  АРХІТЕКТУРА РАННЬОГО КЛАСИЦИЗМУ 

 (1760 - 1780)

Творчість Ж. Деламоту, А. Рінальді, Ю.М. Фельтона. А.Ф. Кокорінов - педагог Академії мистецтв. Особливості планування і об'ємно-просторової структури будівель. 

У 60-х роках ХVІІІ ст. в російській архітектурі з'являються риси класицизму, іноді змішуючись з бароко. Першими проявами класицизму  були проект «Розважального будинку» в Оранієнбаумі А.Ф. Кокорінова  і Ботний будинок А.Ф. Віста в Петропавлівський фортеці. У цей час у Росії працювали крупні російські архітектори А.Ф. Кокорінов, Ю.М. Фельтон, К.І. Бланк, італієць А. Рінальді і француз Ж. Б. Вален – Деламот. 

АНТОНІО РІНАЛЬДІ (1710 - 1794) приїхав до Росії на запрошення графа       К.Г. Разумовського в 1752 році. В його творчості декоративні складні форми бароко поступово витісняються класично ясними рисами класицизму. Кращими творами А. Рінальді в Оранієнбаумі стали Китайський палац (у місті Ломоносов), палац Петра III, павільйон Катальної гори, архітектура яких має ускладнені в плані конфігурації, вишукані в промальовуванні деталі і живописні скульптури у стилі бароко (1762 -1774). Під впливом петербурзького середовища А. Рінальді стає прихильником строгих позицій класицизму. Дуже показовий в даному відношенні Мармуровий палац (1768 - 1785), фасад якого фанерований мармуровою і гранітною крихтою. Ця триповерхова будівля П – образної форми на березі нині не існуючого Червоного каналу, що сполучає Неву з річкою Миттям. Перший цокольний поверх вирішений простим ритмом невисоких вікон. Другий і третій поверхи з'єднані великим ордером з портиками і корінфськими пілястрами.

КОКОРІНОВ ОЛЕКСАНДР ПИЛИПОВИЧ (1726 - 1772) був учнем І.К. Коробова. В першому своєму творі – двоповерховому палаці Демідова з'явився послідовником стилю бароко, сприйнятого їм в Москві від Д.В. Ухтомського. Найбільш виразно перехід до стилю класицизму виявився в архітектурі будівлі Академії мистецтв (1764 - 1788) на Невськой набережній Васильєвського острова. В замкнуте просторе каре (140 х 125 м), яке було створене головним і аудиторними корпусами, архітектор вписав круглий дворик діаметром 40 м і зв'язав  його коридорами з каре. Архітектура фасадів заснована на тектоніці доричеського ордера, пілястри якого поставлені на високий рустований цоколь з арочними отворами. Центр головного фасаду підкреслений чотирьох колонним портиком. 

ВАЛЕН – ДЕЛАМОТ ЖАН БАТИСТ (1729 - 1800) –  учень Ж.Ф. Блонделя, склав альбом креслень кращих будівель Парижа, з 1759 по 1775 роки працював в Росії. Поряд із Зимовим палацом побудував будівлю Малого Ермітажу (1764 -1775) з «Висячим садом» у внутрішньому дворику. 

ФЕЛЬТОН ЮРІЙ МАТВЄЄВІЧ (1730 - 1801) представ майстром раннього класицизму в будівлях Великого Ермітажу (1771 - 1787) і Олександровського інституту (1765 - 1775). Будівля Великого Ермітажу, вслід за Малим Ермітажем,  продовжила забудову Палацової набережної. Самий відомий твір Фельтона – огорожа Літнього саду з боку набережної Неви.

6. 3. АРХІТЕКТУРА СТРОГОГО КЛАСИЦИЗМУ (1780 - 1800)
ТВОРЧІСТЬ В.І. БАЖЕНОВА, Д. КВАРЕНГІ, І.Є. СТАРОВА 

Будівництво міських і заміських садиб. Старов і його споруди. Кваренгі та його споруди. Творчість Камерона, Неєлових, Львова та інших архітекторів. Особливості архітектури Петербурга.
Катерина II була зосереджена величчю і красою античної архітектури. Вона мріяла оточити себе «опредмеченою» античністю. Не знайшовши задовільної відповіді своїй мрії у французьких архітекторів, вона вирішила звернутися до першоджерел в Римі, до італійських архітекторів. З 70-х років ХVІІІ ст.  до Росії почали запрошувати архітекторів, скульпторів, художників з Італії.

У Петербурзі продовжувалися роботи по впорядкуванню з метою додання йому репрезентативного вигляду, відповідного його значенню як столиці найбільшої і могутньої держави. Створювалися гранітні набережні Неви, малих річок і каналів. На березі Неви перед ще незакінченим Ісаакиївськім собором в 1782 році створений пам'ятник Петру І висотою - 10,1 м, завдовжки – 14,5 м (скульптори Э.М. Фальконе і М.-А. Коло; змія виконана Ф.Г. Гордєєвим). Розвернулося широке будівництво державних громадських будівель, приватних будинків і приміських садиб. У№ Петербурзі працювали добре утворені в Академії мистецтв вітчизняні архітектори, зокрема В.І. Баженов, Ф.І. Вовків, І.Е. Старов, Н.А. Львів, а також запрошені з-за кордону архітектори Ч. Камерон, В. Тлінна, Д. Кваренги.
БАЖЕНОВ ВАСИЛЬ ІВАНОВИЧ (1737 - 1799)  - учень С.І. Чевакинського, після закінчення Академії мистецтв як «пенсіонер» в 1760 – 1765 рр. знаходиться у Франції і Італії. Французька академія видала йому почесний диплом, Римська академія св. Луки привласнила звання професора, а Флорентійська і Болонська академії мистецтв прийняли його в число своїх членів. Після повернення до Петербургу в 1765 р. В.І. Баженова вибрали академіком Петербурзької Академії мистецтв, а в 1799 р. він став її віце-президентом.

З 1767 р. вся увага молодого архітектора поглинула відповідальне доручення Катерини II – проектування і будівництво Великого Кремлівського палацу в Москві і будівлі колегій на території Московського Кремля. Новий палац був задуманий таким грандіозним, що приховав за собою будови Соборної площі і різко міняв традиційний вигляд столиці. Проектом передбачалося збудувати не тільки грандіозний 4-х поверховий палац, будівля колегій і господарські споруди, але і створити ряд площ, зв'язаних в єдину систему парадними вулицями, напрями яких враховували можливість замикання їх перспектив кремлівськими баштами і воротами. Самі парадні площі формувалися багатоколонними фасадами палацу. Величезна овальна площа призначалася для народних зборів і мала трибуни.

Була виготовлена прекрасна модель Великого Палацу. Проте далі за урочисту закладку будівництво палацу не пішло, оскільки про перенесення столиці до Москви не могло бути й мові. Насувалися грізні події внутрішнього життя країни – селянська війна під керівництвом Є. Пугачова (1773 - 1775). 

Подальше десятиріччя творчої діяльності В.І. Баженова (1775 - 1785) було пов'язане з виконанням «найвищого доручення» – створити в підмосковному селі Царіцино заміську резиденцію в «готичному смаку». Будови в Царіцино Катерині II не сподобалися, вона доручила добудувати палац М.Ф. Казакову, а потім і зовсім забула про нього, захопившись творчістю іноземних архітекторів Д. Кваренги і Ч. Камерона. Ч. Камерон будував в Царському Селі елегантну повітряну галерею (Камеронова галерея) і вишукані по красі інтер'єри «Римських терм» (Агатових кімнат). 

Вторинний крах грандіозних задумів не зламали архітектора. Зразу ж після Царицино В.І. Баженов одержує замовлення від московського дворянства на будівництво приватних садиб. До найзначніших його творів відноситься ансамбль садиби і будинок Пашкова в центрі Москви (1784 - 1786): трьохчастинний фасад уздовж брівки пагорба затулив садибний двір і виділив невеликий пейзажний сад на схилі пагорба. Головний корпус має три поверхи з бельведером; двоповерхові симетричні флігелі пов'язані з ним одноповерховими галереями.

Завершенням творчої діяльності В.І. Баженова є проект Інженерного (Михайлівського) замку (1785 - 1799), розроблений за дорученням цесаревича Павла в Гатчині, але побудований після смерті архітектора в Петербурзі. 

Рис. 86. Проект реконструкції Московського Кремля, архіт. В. І. Баженов, (1769).

Рис. 87. Москва – Аксонометрія проекту Реконструкції Кремля архіт. В.І. Баженовим, (1789).

Рис. 88. Москва – Дом Пашкова, архіт. В.І. Баженов, (1784 – 1786).

КОЗАКІВ МАТВІЙ ФЕДОРОВИЧ (1738 - 1812) – вчився в школі Д.В. Ухтомського, автор значних споруд в Москві: Петровського палацу, будівлі Сенату в Кремле, будівлі Університету і Голіцинськой лікарень, а також церкви Пилипа Мітрополіта.
З 1770-х років в петербурзькому будівництві класицизм переходить на основи античних римських принципів і ідеї епохи Відродження Андреа Палладіо. Головними провідниками палладіанства в Росії були І.Е. Старов, Н.А. Львів, Д. Кваренги.

Містобудівна практика здійснювалася в рамках діяльності Комісії про кам'яну будову до 1792 року. В Петербурзі створювалися гранітні набережні Неви, малих річок і каналів, зводилися чудові архітектурні споруди і містоформируючи елементи.

На березі Неви перед Ісаакиївським собором в 1782 році був відкритий кінний пам'ятник Петру 1 (скульптори Э.М. Фальконе і М.А. Колло).
СТАРОВ ІВАН ЄГОРОВИЧ (1745 - 1808) – чудовий російський архітектор, професор Академії мистецтв, побудував багато садиб, палацових ансамблів і культових творів. Чудовим культовим твором І. Є. Старова є Троїцкий собор в Лаврі Олександра Невського (1778 – 1790),  Таврійський палац в Петербурзі (1783 – 1789), палацовий ансамбль в Пеле у верхів'ях Неви (нині не зберігся). 

Таврійський палац як складова частина садиби з пейзажним садом зводився на прибережній ділянці околиці і головним фасадом орієнтований до відкритих тоді просторів Неви. Окрім візуальних зв'язків, з річкою його сполучав спеціально проритий канал, який закінчувався гаванню перед головним портиком палацу. Широко розпластаний П-образний палац формує обширний парадний двір, обрамлений простими фасадами, які акцентовані колонними портиками на головній осі і крилах садиби. В крилах є світлові дворики. Головну вісь строго симетричній композиції палацу фіксує шестиколонний доричеський портик. Над фронтоном портика величаво підіймається купол на світловому барабані. На головній осі розташовуються один за одним парадні приміщення: квадратний невисокий вестибюль, восьмигранний високий Купольний зал, витягнута уздовж поперечної осі грандіозна багатоколонна Велика галерея, за нею обширний простір Зимового саду з круглим купольним павільйоном у центрі, який служить опорою для підтримки покриття. В портиках фасаду використаний доричеський ордер, в Купольному залі і Великій галереї - іонічний.

Парадні зали прикрашені декоративним убранням, особливо монументальним живописом, завдяки якому плоске покриття Купольного залу сприймається як купол, що нависає над ним. 
КАМЕРОН ЧАРЛЗ (1730 - 1812), шотландець за походженням, вчився в Італії. .  У 1772 році видає працю «Терми римлян» з власними обмірами, перекладену на багато мов, у тому числі російську.  До Петербурга приїхав в 1779 році на запрошення Катерини для декоративної роботи Царськосельської резиденції в Павловську. Зосереджена на античності, вона вимагала від Ч. Камерон  відтворити атмосферу стародавнього Рима. Тому він з 1780 року займався будівництвом «терм», відтворюючи в мініатюрі добре вивчені їм римські терми. 

У східного кінця Великого (Єкатерининського) палацу архітектор збудував двоповерховий корпус з «Холодними лазнями» на першому поверсі (цокольному) і парадними приміщеннями – «Агатовими кімнатами», - на другому поверсі (1783 - 1786). Оброблені агатом, яшмою, мармуром, позолоченою бронзою, барельєфами і іншими прикрасами, інтер'єри були виконані вже в російському стилі Катерини – що блищить розкішшю і багатством російському ампірі. Корпус «Агатових кімнат» зв'язаний овальною колонадою лоджією-вестибюлем з «Висячим садом». Від «Висячого саду» під прямим кутом до Великого палацу на високому цокольному поверсі підноситься протяжна галерея, яка виходить в парк біля озера ефектними сходами. В архітектурі «Агатових кімнат» і колонади – відкритої галереї («Камеронової галереї») - використаний іонічний ордер в своєрідному зіставленні з грубо обробленим рустуванням цокольних поверхів. У Великому палаці Ч. Камерон провів обробку Зеленої і Купольної залів їдалень, Опочивальні, Диванної і інших приміщень.

  Паралельно з роботами в Царському Селі Ч. Камерон у співдружності з майстром садово-паркового мистецтва П. Гонзаго в 1782 році приступив до формування іншої царської резиденції в Павловську. Палац, парк і ряд павільйонів в ньому були створені за його проектами. Пейзажний парк формувався їм, виходячи з особливостей рельєфу і характеру візуальних якостей ландшафту з існуючими деревами, які він зберігав. 

Обширний парк (600 га) обмежений річкою Слов'янкою, що огинає крутий пагорб, має  на верху схилу компактний кубічний об'єм палацу. На високому цокольному поверсі  на головному і садовому фасадах встановлені портики з колонами корінфського ордера, який має широкий орнаментований фриз. Об'єм завершений куполом, барабан якого оточений колонами.

Композиція палацового ансамблю втілила палладіанську систему італійських вілл в російській інтерпретації. Пізніше до головного високого об'єму додали  два службові павільйони, симетрично з'єднавши їх з палацом двома дугоподібними галереями.

Недалеко від палацу і в долині річки Слов'янки Ч. Камерон створив дещо чудово вписаних в ландшафт і гармонійних природі малих архітектурних форм - містків, скульптур, павільйонів. Серед них треба запам'ятати «Храм дружби» - павільйон, який формою посилає до ротонди або круглого античного храму, Колонаду Апполона» - напів-овальна колонада з фігурою Апполона у центрі,  павільйон «Трьох грацій» і Горбатий місток. Партер «Власного саду» має регулярне планування і водоймище у парадного в'їзду, на краю якого знаходиться «Вольєр».
КВАРЕНГІ ДЖАКОМО (1744 - 1817) – італійський архітектор, запрошений до Петербурга в 1779 р. Не дивлячись на художні погляди, що вже склалися, в дусі А. Палладіо, Д. Кваренгі почав інтенсивно вивчати національну і регіональну специфіку російської архітектури, не втомлюючись засобами малюнка «уживатися» в нову йому середу. В творіннях Д. Кваренгі кінця  XVIII ст.. яскраво втілені риси строгого класицизму: художній образ формується по канонах і засобами класичної архітектури, портики протиставили гладкій стіні. Перші споруди Д. Кваренгі овіяні духом палладіанства; це – Англійський палац у Петергофі (1781 – 1794), Ермітажний театр (1783 – 1787), будівля Академії Наук у Петербурзі (1783 - 1789); разом з тим ці твори відрізняються органічним зв'язком з оточенням, масштабністю і колоритністю. Проте з початку XIХ ст. в його творах з’являються особливості стилю високого класицизму: ансамблеве рішення і збагачення фасадів скульптурним і декоративним убранням (Смольний інститут, Олександровській палац (1792 - 1796) у Царському Селі). Архітектура Олександровського палацу відрізняється ясністю і простотою відкритої до зовнішнього світу колонади, що відділяє невеликий двір від парку.  

Д. Кваренгі розробив цілий ряд різних за типологіэю споруд різного призначення, які потім стали зразком наслідування. Розглянемо декілька його творінь.

Ермітажний театр (1783 - 1787) на Палацовій набережній поставлений в «лінію» з будівлями Ермітажів і Зимового палацу, навіяний театром «Олімпіко» А. Палладіо. Будівля Академії наук (1783 - 1789) витягнута формою і відрізняється монументальною простотою і ясністю композиції, заснованої на зіставленні восьми колонного портика гладким крилам фасаду, що прорізає вікнами. Кінногвардійський манеж (1804 – 1807), що замикає далеку перспективу уздовж Адміралтейського проспекту вісьма колонами доричеського портика. Будівля Смольного інституту (1806 – 1808) П - образне формою з восьми колонним портиком, що стоїть на аркаді цокольного поверху. Шедевром Д. Кваренгі є план Єкатерининського парку в Царському Селі.

Рис. 89. Петербург – ансамбль Таврійського палацу, архіт. І.Є. Старов, (1883 – 1889): 1 - генеральний план; 2 – плани 1 -2-го поверхів.

  Рис. 90. Вид Олександрівського палацу, архіт. Д. Кваренгі, (1792 – 1796).

6. 4. АРХІТЕКТУРА ВИСОКОГО КЛАСИЦИЗМУ  (1800 - 1840)
ТВОРЧІСТЬ А.Н. ВОРОНІХІНА, А.Д. ЗАХАРОВА, К. РОССІ, Т. ДЕ ТОМОНА

Розквіт архітектури класицизму – урочисто-героїчний вигляд будівлі, вираз ідей патріотизму, затвердження державного начала засобами монументального і декоративного мистецтва. Особливості архітектури Петербургу першої половини і середини ХIХ ст. Творча діяльність А.Н. Вороніхіна, А.Д. Захарова, О.І. Бове, Жілярді, Тома де Томона, Стасова і К.Россі. Створені ними ансамблі й будівлі та їх роль у структурі міста.

Початок XIХ ст. – період розквіту містобудівного мистецтва і архітектури. У творчості російських архітекторів з'явилися нові якості – розуміння ансамблю, прагнення створювати урочисті парадні площі, забудовувати цілі райони міста в єдиному композиційному вирішенні, в підкоренні єдиній ідеї. Були завершені ансамблі Палацової, Адміралтейської і Сенатської площ в Петербурзі, Реконструйована Червона площа  і наново відбудована Театральна площа в Москві.
Перша третина XIХ ст. ознаменувалася двома подіями, що змінили розвиток архітектури – перемогою Росії в боротьбі з наполеонівським нашестям (1812) і розгром царизмом декабристів на Сенатській площі 14 грудня 1825 р. Ці події супроводились найжорстокішою реакцією, яка різко ослабила відчуття патріотизму і привела до перегляду художніх концепцій в мистецтві і архітектурі.

Вітчизняна війна справила великий вплив на всі сторони російського суспільного життя і сприяла розширенню визвольного руху. 

Високий класицизм в Росії  досягає вищого містобудівного принципу - ансамблевості. Формування центру Петербурга стало першим прикладом нового розуміння ансамблю як композиційно відкритого, органічно пов'язаного з природою і з тканиною міста складного архітектурного комплексу будівель, споруд і паркового середовища.

Високий класицизм відрізняється від класицизму XVIII ст. принципово новими рисами: яскраво вираженим ідейно-художнім змістом, який досягався «синтезом монументальних мистецтв». Відчуття національної гордості, прагнення піднести гідність народу і показати його істинну історичну роль в європейській культурі були ідейним змістом мистецтва того часу. Інтернаціональною формальною мовою європейської архітектури того часу був класицизм, на якому і зверталася до Європи і до співвітчизників російська архітектура. В архітектурі це знайшло віддзеркалення в широкому розмаху задумів видатних російських архітекторів, таких як О.І. Бове, А.Д. Захаров, А.Н. Вороніхін, К.І. Россі і В.П. Стасов.

Так, архітектор К.И. Россі ідею величі Росії розкривав у проекті набережної Неви. Ансамблі, створені в першій третині XIХ ст. в Петербурзі є неперевершеними зразками архітектурно – містобудівного мистецтва в плані формування цілісності різних масштабних рівнів архітектурного середовища і в плані формування ансамблів.

ВОРОНІХІН АНДРІЙ НИКИФОРОВИЧ (1759 1814). Походив з кріпосних селян. Навчався у В.І. Баженова і М.Ф. Казакова в Москві, в Академії мистецтв в Петербурзі, де жив в сім'ї президента Академії А.С. Строганова. В 1785 р. він був звільнений від кріпосної залежності і з 1786 по 1790 рр. жив в Швейцарії і Франції, де вивчав архітектуру, механіку і інші науки.

Найзначніші споруди, створені А.Н. Вороніхіним в Петербурзі, - будівля Гірського кадетського корпусу (інституту) і Казанський собор. Вони знаменували собою нове трактування крупних громадських  будівель як важливих містобудівних елементів - міських орієнтирів, домінант.

ЗАХАРОВ АДРІАН ДМИТРОВИЧ (1761 - 1811). Народився в сім'ї служить Адміралтейств – колегії. Вчився в Академії мистецтв, удосконалювався в Парижі. В 1797 році був вибраний професором Академії мистецтв. Найзначнішою роботою А.Д. Захарова була реконструкція Адміралтейства, довжина головного фасаду якого рівна 407 м. Захаров врахував важливе містобудівне значення Адміралтейства в унікальній трьох променевій містобудівній системі Петербургу.  Висоту надвратної башти він збільшив, оббудувавши її корпус новими фасадами в стилі класицизму. Фасад став могутнім і простим,  з урахуванням ясної видимості уздовж трьох проміння вулиць: Невського проспекту, Горохової і Вознесенського проспекту. Дванадцяти колонні портики фіксують осі симетрії бічних фасадів, завершених по кінцях шести колонними портиками. Торці П – образної будівлі завдовжки по 143 м звернені до Неви шести колонними портиками. Алегоричні образи скульптурного убрання будівлі розкривають його композиційну ідею  - центру управління морськими справами Росії, оспівується героїзм російського народу, і виховуються патріотичні відчуття. Ворота надвратної башти прикрашають скульптурні статуї двох німф, що підтримують небесну і земну сфери (скульптор Ф.Ф. Щедрін).

ТОМА ДЕ ТОМОН (1760 - 1813). Французький архітектор, працював в Росії з 1799 року. Найкрупнішим його твором став біржовий ансамбль на східній стрілці Василевського острова. Рішення про споруду Біржі ухвалене в 1804 році, а побудована вона була в 1805 – 1810 року. Стрілка Василевського острова розділяє Неву на два рукави (Велику і Малу Неву), при цьому утворюється обширний водний простір, обрамлений з північного берега Петропавлівською фортецею (Петропавлівський собор), і палацовою забудовою - з південного берега (Зимовий палац, будівлі Ермітажів). Строго симетрична композиційна постановка Біржі на стрілці Василевського острова, а також крупний масштаб і розміри будівлі, додали їй роль головної домінанти в історичному ядрі Петербургу. В новій композиції всі ліво- і правобережні споруди підлеглі осі Біржі і Василевського острова, окрім шпиля Петропавлівського собору, який контрастує вертикаллю на фоні горизонтально вписаних в низовинний ландшафт архітектурних форм. Будівлю Біржі фланкирують Ростральні колони - маяки з декоративними рострами (ніс корабля), біля підніжжя яких розташовані алегоричні статуї чотирьох річок (Волги, Дніпра, Неви і Волхов).
РОССІ КАРЛ ІВАНОВИЧ (1775 – 1849). Народився в Росії, вчився під керівництвом В.Ф. Тлінна, викладав в Кремлівській архітектурній школі архітектуру класицизму. 
К. Россі пильно вивчав декоративну майстерність В. Бренна, витонченість промальовування окремих деталей обробки Ч. Камерона, широкі містобудівні ідеї В.І. Баженова. За традицією того часу К. Россі завершив освіту в Італії.  В 1805 році, повернувшись до Петербургу, архітектор створює грандіозний по містобудівному розмаху проект з'єднання Палацової і Галерейної набережних, який не був здійснений. В 1808 – 1812 роках К. Россі відряджають до Москви, де він займається ремонтом будівель і споруд Москви, а пізніше – реконструкцією центру міста Твері і Московського кремля. З 1814 р. К. Россі працював у Петербурзі.
 У 1816 р. К.І. Россі був призначений одним з чотирьох (разом з В. Стасовим і А. Михайловим) головних архітекторів «Комітету будов і гідравлічних робіт» - установи, що визначала всю архітектурно – містобудівну політику Росії, і до 1834 р. брав участь у формуванні основних архітектурних ансамблів центру Петербургу. При цьому за своїми проектами К.І. Россі звів в Петербурзі Михайлівський палац і площу (нині площа Мистецтв), Олександринський театр і пов'язаний з ним ансамбль з прорізкою нових вулиць, ансамбль Палацової і Сенатської (нині Декабристів) площ, Головний штаб і Міністерство закордонних справ із знаменитою тріумфальною аркою, будівлі міністерств фінансів, народної освіти, внутрішніх справ, будівлю публічної бібліотеки і багато що інше (Палацово-парковий комплекс  на Єлагіному острові, 1818)). 

Але найбільше досягнення К. Россі – це небачена в світовій містобудівній практиці комплексна, художня реконструкція центру Петербурга, що перетворила вигляд міста. 

Об'єктом його творчої діяльності став весь центральний район Петербургу з населенням 200 тисяч чоловік. В результаті проведених робіт були створені нові величезні по містобудівному розмаху ансамблі з суспільними комплексами, центральні площі міста придбали прямолінійні контури, а весь район Невського проспекту і площі у Неви перетворені на струнку систему архітектурно цільних ансамблів.

У 1828 р. почалося створення театрального ансамблю, орієнтованого на Невській проспект. К.І. Россі реконструював прилеглу частину міста. В глибині Театральної площі (нині площа Островського) він розташував величну будівлю Олександрінського театру, за яким по осі театру розташував вулицю (нині – вулиця К. Россі) з симетричними фасадами адміністративних будівель і торговими галереями на першому поверсі (пізніше арки були закладені цеглою). Вулиця завершувалася круглою площею (нині Ломоносова), розкритою до Чернишевського мосту на річці Фонтанкі. 

Головна вісь Театральної площі перетинає Невський проспект і співпадає з віссю Малої Садової вулиці і замикається трикутною Манежною площею з Михайлівським манежем (нині Зимовий стадіон).

Формування Театральної площі К. Россі включило будівництво павільйону в саду Анічкова палацу (палац піонерів) і будівництво нового корпусу  Публічної бібліотеки, прибудованих з боку площі до старої будівлі. Театр розгорнутий у бік площі глибокою багатоколонною лоджією. Бічні фасади підкреслені восьми колонними портиками з крізною галереєю в цокольному першому поверсі. На аттіке головного фасаду  розташована бронзова кінна квадрига Апполона (скульптори В.И. Дельмут – Малиновській, С.С. Піменов, А. Тріськорні, І. Леппе); в нішах –статуи муз.

Олександринський театр був побудований по самій зробленій для свого часу багатоярусній системі лож, з амфітеатром і просторим партером (місткість – понад тисячу чоловік). К. Россі в співдружності з інженером М.Е. Кларком вперше в історії будівельної техніки створили оригінальні системи металевих конструкцій. Крівля укладена на арочні залізні ферми з чавунними деталями прольотом 29,8 м. Внутрішні подовжні стіни служать опорами для 18 нижніх дугоподібних ферм, несучих підвісний плафон над залом і горищне перекриття. Яруси лож підтримують чавунні кронштейни.  

Крупним містобудівним заходом К.І. Россі була реконструкція частини міста уздовж Невського проспекту і території Інженерного (Михайлівського) замка, що виводить через Марсово поле до Неви. Новий палац для брата Олександра 1 – Михайла Павловича Романова повинен був зробити центр столиці ще більш представницьким. Будівництво почалося в 1819 році на незабудованій ділянці Третього Літнього саду між річкою Миттям і Невськім проспектом. Величезний (100х40 м) парадний корпус Михайлівського палацу є урочистою будівлею з високим цокольним поверхом.  Колонади Корінфа по головній осі фасадів формують восьми колонний портик на головному фасаді і грандіозну лоджію на фасаді, зверненому до Марсову поля з Павловськими казармами і Неви. Лоджія відповідає портику Павловських казарм (архітектор В.П. Стасов). 

Палацовий корпус з парадним двором фланкирован низькими службовими флігелями з внутрішніми двориками. Парадний двір (нині площа Мистецтв) з сквером відокремлений від Невського проспекту короткою вулицею.

У палаці були створені репрезентативний інтер'єри, що розглядаються як проміжні ланки по головній осі між зовнішніми і внутрішнім середовищем. З них краще всього збереглися високий Вестибюль з маршами широких сходів, що розходяться, і Білоколоний зал. Сходи обрамлені колонадою на другому поверсі і прикрашені скульптурою та живописом.

Не менше значущою з'явилося рішення виходу на Палацову площу через арку Головного штабу, також побудованого за проектом До. І. Россі. Указом від 16 березня 1819 року К.И. Россі наказало приступити до перебудови і пристосування для потреб Головного штабу  будівель (архітектора Ю.М. Фельтона), що знаходяться напроти Зимового палацу. Россі задумав і створив грандіозну композицію з двох величезних дугоподібних будівель, по центру сполучених величною тріумфальною аркою.  Арка оформляла в'їзд на Палацову площу з Великої Морської вулиці (нині Герцена), що йде від Невського проспекту уздовж каналу Грібоєдова.

К. Россі усвідомлював, що при формуванні архітектурного ансамблю стилістична однорідність споруд зовсім не обов'язкова. Цілісність ансамблю обумовлюють ряд просторових закономірностей: єдність масштабних розчленовувань, модульна повторюваність і ритм, спільність горизонтальних розчленовувань, загальні домінуючі форми і композиційна ув'язка деталей з масштабом сприймаючого архітектурне середовище людини. Тому вигляд будівлі був вирішений просто в стилі строгого класицизму без портиків і колонад прикрашаючи фасад, що дозволило не відволікати увагу глядача від головної і композиційно служило фоном барочній пишній будівлі Зимового палацу. Арка увінчана колісницею Слави. В центрі Палацової площі по осі арки споруджена Олександрівська тріумфальна колона (архітектор  О. Монферран)  на честь перемоги над Наполеоном, копія колони Траяна.

Для завершення ансамблю Палацової площі в 1837 - 1843 рр. зі сторони річки Мийки архітектором А.П. Брюлловим була побудована будівля штабу гвардійського корпусу. Також на розі Невського проспекту  в 1845 – 1846 роках архітектором І.Д.  Черник до Головного штабу прибудований корпус Вольного економічного суспільства.

З діяльністю К.І. Россі пов'язано і композиційне завершення розвитку центру Петербургу – створення ансамблю Сенатської площі і споруд будівель Сенату і Синоду. Фасади будівель Сенату і Синоду (1829 – 1834) насичені дрібним декором, а композиція центру з аркою над вулицею, що сполучає обидві будівлі, додана майже барочна пишнота. 

Будівлі Сенату і Синоду  абсолютно перетворили площу. Тепер вона разом з Палацовою і Адміралтейською утворила єдину просторову анфіладу парадних площ. Россі розвиває цю композицію в нездійсненому проекті уздовж Неви і від Ісаакиївського собору – углиб одного з тризубців магістралей (нині вулиця Майорова).

Рис. 91. Петербург - Ансамбль Казанського собору, архіт. А. Н. Вороніхін, (1801 – 1814).
Рис.92. Петербург - Михайлівський палац, архіт. К. Россі, (1819 – 1830): 1 – головний портик палацу; 2 – аксонометрія вестибюльного вузла; 3 – Вид з площі Мистецтва; 4 – план.

7. АРХІТЕКТУРА РОСІЙСЬКОЇ ІМПЕРІЇ 

В ЕПОХУ КАПІТАЛІЗМУ
(середина XIХ – начало ХХ вв.)
Загострення кризи феодально-кріпосницької системи і реформа 1861 року. Перехід на шлях капіталістичного розвитку, розширення торгівлі, розвиток промисловості й  промислової архітектури. Нові типи будівель. Розвиток будівельної техніки. Синтез мистецтв. Творчість О. Монферрана. Боротьба течій в російській культурі. Перші «З'їзди архітекторів». Стилістичне різноманіття течій в архітектурі. Прикрашення і еклектизм. 
У європейських країнах елементи капіталістичного устрою визрівали в надрах феодалізму протягом сторіч, причому цей процес звичайно завершувався революціями, які усували перешкоди для розвитку капіталізму. 

Росія, унаслідок економічного відставання, вступила на шлях капіталістичного розвитку пізніше інших європейських держав. Лише після реформи 1861 року, що відмінила кріпосну залежність селян, але не відібрала економічного і політичного панування поміщиків, почався приток робочої сили до міст і розвиток крупної промисловості. В Росії того часу разом з крупним машинним виробництвом зберігається мануфактура і ручна праця. 

Буржуазія набуває великого значення в економічному житті країни, формується робочий клас, йде розшарування селянства. Значний підйом промисловості  настає у 1890-і роки, в період інтенсифікації залізничного будівництва. 

З 1830-х р. все більше позначається вплив ідеології буржуазії на архітектуру, унаслідок чого все більш різноманітними стають типи будівель і споруд. Стилістична єдність класицизму піддається рішучому перегляду у зв'язку з появою нових замовників – представників промислової і торгової буржуазії, що підключили архітектурну діяльність до стихійності буржуазної конкуренції. Внаслідок цього у середині ХIХ століття в архітектурі ведуться стилізаторські пошуки, що визначаються смаками замовників. 

Розвиток російської архітектури епохи капіталізму розділяють на два періоди:

  1 - архітектура періоду капіталізму (середина ХIХ століття – 1890);

  2 - архітектура імперіалізму (1980 - 1917).

7.1. РОЗПАД КЛАСИЦИЗМУ І ОБГРУНТУВАННЯ НОВОЇ АРХІТЕКТУРИ

Ознаки розпаду класицизму та інше розуміння архітектури виявляються з 30-х років ХІХ ст. навіть у творчості архітекторів, що раніше працювали в стилі високого класицизму. Так, відбулися зміни в творчості  В.П. Стасова (Десятинна церква в Києві, перекриття фермами і світловим ліхтарем Зимового палацу), К.І. Росси (Олександрінський театр, будівлі Сенату і Синоду), О. Монферрана (Ісаакиївській собор) і багатьох інших. Розпад класицизму виявлявся у відступі від сталих традицій, відхиленні від строгих правил стилю, у сухості й подрібненості форм і деталей, іноді навіть у перевантаженні архітектурних форм декоративними елементами. Архітектори з метою прикраси фасадів і інтер'єрів почали вдаватися до еклектичного поєднання в одному творі різних по стилю елементів. Та головною ознакою розпаду класицизму була невідповідність нових конструктивних форм і технічних засобів тектоніці ордерної системи. 

Самою ускладненою будівлею відносно зміни стилю є Ісаакиївський собор (1818 – 1858) архітектора О. Монферрана. Це найбільш грандіозна споруда в російській архітектурі періоду занепаду класицизму відрізняється надмірно великими основними ордерними   елементами: колонами, портиками, подіумом. Велетенський собор (висота собору - 101 м, діаметр купола - 25 м) зберіг лаконізм і ясність форми, що вимагалось від загальноміської домінанти Петербурга в композиційному завершенні громадського центру. По своїй грандіозності і масштабу Ісаакиївській собор може порівнятися з соборами Святого Петра у Римі і Пантеоном у Парижі. Колосальні портики корінфського ордеру (з 9-ти колон висотою по 17 м) симетрично розташовано з чотирьох сторін кубічної будівлі на могутньому триступінчатому стереобаті. Кільце колон на барабані під куполом має висоту 13 м. Такі гіпертрофовані розміри знадобилися будівлі для того, щоб виділятися з дальніх дистанцій на фоні горизонтальної забудови набережної Неви. На великій відстані споруда здається меншою, але виразно видна його тектонічна структура, виражена в ордерній системі.
Щоб зберегти масштабність відносно людини, О. Монферран подрібнює горельєфні скульптурні композиції фронтонів масштабними до людині фігурами. При цьому фігур виявляється дуже багато, окремі з них трохи не вивалюються з тимпанів. Класичні палладіанські портики співіснують поряд з обрамленням великих бічних вікон у формі табернаклів барочного характеру. Величезні бронзові двері по барочному пишно прикрашені. 

Проте необхідно відзначити надзвичайно високий технічний рівень будівництва собору, де вперше була застосована гальванопластика при виготовленні бронзових скульптур (академіком Б.С. Якобі), застосовані нові технічні пристрої для підйому монолітних колон і чавунних елементів купола і використаний узкоколійний залізничний транспорт для підвезення гранітних блоків.

Технічні досягнення в будівництві і архітектурі XIХ в. відбулися завдяки зростанню металургійної промисловості. В архітектурі набули широко застосування чавунні вироби: декоративні статуї, огорожі (Літнього саду, Казанського собору, Михайлівського палацу, набережних річок, поручні мостів) і конструктивні елементи великопрольотних перекриттів, покриттів, куполів, ліхтарів верхнього світла, опорних стовпів і цілих споруд. На Уралі архітектор І.І. Свіязєв розробив дугоподібні ферми прольотом близько 15 м для покриття цехів на Воткінському заводі. На Верх-Ісетському заводі (1825) цех був покритий залізними трикутними фермами прольотом 25 м.

У 1808 – 1810 рр. архітектор А.Н. Вороніхін вперше в історії будівельної техніки створив конструктивну основу купола Казанського собору у вигляді дугоподібних ребер, що розходяться, з ковкого заліза (проліт 17,1 м).  Аналогічний купол звів В.П. Стасов в 1834 році на Троїцкому (Ізмайловському) соборі в Петербурзі. 

Декількома роками пізніше над Ісаакиївським собором звели купол (діаметром 22,15 м), що був утворений трьома дугоподібними ребрами у вигляді плоских литих ферм. Ферми формують два внутрішні куполи (півсферичний і конічний) і зовнішній, складений з  42-х залізних кружал.

Метал використовується і для шпилеподібних завершень, наприклад завершення дзвіниці Петропавлівського собору у Петербурзі в 1858 році інженером Д.І. Журавським. Витончена залізна конструкція шпиля Журавського є гратчастою восьмигранною пірамідою заввишки 48,5 м, горизонтально зв'язану «кільцями».

У 1830 р. архітектор К.І. Россі й інженер М.Е. Кларк над залом і сценою Олександринського (нині А.С. Пушкіна) театру звели оригінальну систему дугоподібних залізних ферм (завдовжки 29,8м) і металевих стовпів, що несуть крівлю. 

У грудні 1837 року в Зимовому палаці була пожежа. Відтворення палацу було доручено архітекторам В.П. Стасову,  А.П. Брюллову, А.Е. Штаубергу і інженерам М.Е. Кларку, І.К. Кролю, які застосували металеві конструкції (плоскі ферми довжиною до 21 м, трикутні ферми, еліптичні балки  завдовжки 14 м з листів покрівельного заліза, хомути), що не згоряють, і відновили палац за 15 місяців.  

Конструктивне рішення по створенню верхнього освітлення з металевих ліхтарів на даху використовували К.І. Россі в Зимовому палаці, В.П. Стасов у Військовій галереї і Зимовому саду, А.И. Штакеншнейдер над Зимовим садом у Малому Ермітажі. 

Невідповідність зовнішньої видимої форми  (вигляду споруди) і конструктивного вирішення привела до еклектики: нові типи будівель з новими металевими конструктивними елементами наряджали в «одяг» стародавніх епох. Так з'являється стилізаторство, ретроспективізм і змішення стилів. 

Архітектори усвідомлювали внутрішні суперечності ретроспективізма і стилізаторства, тому шукали шляхи рішення нових вимог життя у прогресивних досягненнях науки і техніки. 

У 1860-х рр. створюються архітектурні суспільства, що об'єднували архітекторів Москви (з 1867) і Петербургу (з 1871). В їх середовищі розглядалися творчі і правові питання, організовувалися виставки, конкурси, скликалися з'їзди російських архітекторів (з 1892 по 1913 роки було скликано п'ять з'їздів). В архітектурних кругах 1890-х років затверджується нова думка, що «техніка і конструкція повинні служити джерелом художніх форм, а мета і значення будівель повинні стати джерелом художнього уявлення». Це було затвердження раціоналізму, основи якого висловив в 1851 р. архітектор А.К. Красовський (1816 - 1875) в книзі «Цивільна архітектура». Основні положення раціоналізму затверджують, що: 1 - «техніка або конструкція є головним джерелом архітектурної форми»; 2 - «необхідна взаємодія між конструкцією і художнім обробленням»; 3 - «мета архітектури - знайти внутрішнє значення зовнішнім уявленням».

Взаємозв'язок утилітарних і естетичних сторін архітектури А.К. Красовський сформулював як «перетворення корисного у витончене».   

Рис. 93. Невський проспект в Петербурга – Ісаакиївська площа і Ісаакиївський собор.
8. МИСТЕЦТВО  РОСІЇ  XVIII - ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ XIХ ст.





8.1. РОСІЙСЬКЕ МИСТЕЦТВО XVIII ст..

(Творчість О. Зубова, І. Никітина, К. Растреллі, О. Антропова, І. Аргунова, В. Растреллі, Шубіна, Рокотова, Левіцького, Боровіковського, Лосенко, Фірсова, Шибанова, Семена Щедріна, Алексєєва)  

Перехід від середньовіччя до нового часу в Росії кінця XVII -  начала XVIII ст. був одягнений в стилістичний одяг бароко. Бароко в Росії прийняло на себе функції Відродження, що визначило його особливий, відмінний від західноєвропейського, характер. Як стильова домінанта культури, бароко формується в петровський час і, до середини XVIII ст., переходить в свою останню стадію. Риси бароко пронизують російську культуру  петровського часу. Мистецтво відображає деякі з цих рис. Воно фіксує видовищність барочної культури, показують пишні святкові процесії, вогненні уявлення, тріумфальні арки.

Властива російському бароко емблематичність змісту, звернення до алегорій, часом достатньо складним, присутнє в багатьох творах того часу. Особливо насичені багатоманітною і різною по рівню символікою гравюри баталій. Символи і емблеми проникають у всі жанри, наприклад, в портрет (портрет Петра 1, гравірований В.О. Кипріяновим, гравюри А.Зубова). Петро 1 і його сучасники мислять барочними чинами, і образи-символи з риторики і літератури переходять в образотворче мистецтво. Ідея малюнка, що зображає Час, що злетів до голої людини в шлюпці і що вручило йому кермо – годувало правління, належала самому Петру.

Античні боги беруть безпосередню участь в подіях. «Марс у Тонінга здивувався мужності Петрову» - написано на одному з рельєфів Тріумфального стовпа. Так само невимушено марс, Нептун і інші античні боги і герої втручаються в справи Петра, згадуються в його листах,  діють на фейєрверках, зображаються на картинах і в архітектурі на тріумфальних арках і стовпах.

У контакті з реальними героями діють і християнські святі. Покидаючи своє звичайне місце на хмарах, свята Катерина виводить за руку імператрицю Катерину до Петра 1 (конклюзія «Світлому царському, богом зв'язаному союзу», 1715). Як це властиво культурі Відродження, затвердження людини спочатку не руйнує його зв'язків з християнством. І християнські, і античні божества і святі вимушені спілкуватися між собою, беручи участь в справах людей, що характерне для культури бароко; і ті і інші по законах нових уявлень служать герою сьогоднішнього дня. Як і в мистецтві середньовіччя, це підкреслюється розміром фігур, але якщо на іконах святі значно крупніше за тих, що моляться, то тепер співвідношення міняється.

Контрастні співвідношення світла і тіні. Глибина темного тону на першому плані в контрасті з світлом підкреслює значність події.  Декоративність і любов до орнаменту зближує петровське бароко з традиційним російським мистецтвом.

Барочна динаміка насищає всі види мистецтва. Показуючи навколишній світ з його містами, битвами, процесіями, художник в той же час поміщає вгорі, на фоні неба, пишний картуш або стрічку з назвою і тим самим порушує враження реальності зображеної сцени. Так підкреслюється площина листа і в той же час вноситься рух. Вітер надуває стрічки і  вітрила судів, тріпає прапори і кінці стрічок, кубляться хмари і дим пострілів. Небесне і земне живе одним життям.
На початку XVIII в. на краю держави, на землю, яка тільки що відвойована у шведів, почали будувати нове місто. Нове місто – Петербург, що став столицею Росії, Петро 1 хотів побудувати не так хаотично, як будувалася стара Москва, а по єдиному наперед продуманому плану. Такі плани вже креслили найняті за межею іноземні архітектори – Д. Трезіні й Ж. Леблон. Але для нового життя, для затвердження нових порядків і звичаїв було потрібне і нове мистецтво. Доводилося перенавчати старих майстрів або шукати інших. Наприклад, старі російські архітектори уміли будувати тільки церкви і боярські склепінчасті палати, а Петру були потрібні великі зали для асамблей, для свят, балів і бенкетів, з колонами на європейський зразок. Російські живописці писали тільки ікони, а були потрібні і урочисті баталії, що прославляють військові перемоги, і портрети царя і його наближених. Російські гравери уміли робити ілюстрації до церковних книг, а були потрібні види міст, Петербургу, військових перемог на суші і на морі, підручники архітектури, морської і артилерійської справи.

Все це не було, звичайно, примхою царя. Російська культура і наука повинна була вивільнятиметься з-під влади церкви і наздогнати європейські країни, що пішли вперед. Тому з Європи до Росії запрошували архітекторів, живописців, скульпторів, граверів, а здібні молоді люди віддавалися їм в учні. Але оскільки їхати до далекої Московії погоджувалися далеко не всі, то самих здібніших учнів направляли на навчання до Італії і Франції.

Багато здібних учнів швидко обгонили своїх вчителів. Так, у голландця Схонебека вчився гравірувати на мідних дошках морські битви і види міст Олексій Федорович Зубов (1689 - 1744), син іконописця. В його численних гравюрах перед нами представ Петербург того часу. Над широкою Невою, над легкими вітрилами кораблів кубляться пишні нарядні хмари. Дуже гордився Петро 1 художниками, які вчилися за межею країни. Про одного з них – портретиста Івана Никітича Никітина1688 - 1741) він писав: «Попроси короля, щоб велів свою персону йому писати. щоб знали, що є і з нашого народу добрі майстри». Талановитими портретистами середини XVIII в. були також Іван Петрович Аргунов (1727 – 1802) і Олексій Петрович Антропов (1716 - 1795).

До XVIII в. розвитку скульптури в Росії заважали церковні заборони. Була поширено плоске різьблення по каменю і дереву. Петро 1 запросив до Росії чудового італійського скульптора, дійсно крупного майстра – Карло Бартоломео Растреллі (1670 - 1744). Самі відомі роботи К.Б. Растрелли – повний динамізму і руху бюст Петра 1  (1723) і зображення імператриці Ганни Іоанновни.
Художники другої половини XVIII ст. починають більш цікавитися особистими достоїнствами людини, його моральними якостями, його внутрішнім світом. В мистецтві вони бачать засіб виховання і тому прагнуть зробити його розумним, ясним логічним. Пишна пишність, динамізм і блиск бароко зміняється простотою і строгою величчю класицизму.

Російські художники зуміли утілити у фарбах і мармурі не тільки зовнішню схожість, а й характери, настрій та духовний світ своїх одноплемінників. Саме в портреті створювалося виражене через мистецтво мрійно–строге віддзеркалення миру того часу. Три імена знаменують вершину російського живописного портрета – Рокотов, Левицький і Боровіковський. 

До кінця свого царювання (1796) Катерина II усилила кріпосний гніт і стала проводити украй реакційну політику, направлену на захист монархії. Під впливом селянського антикріпосницького руху і освітніх ідей, що проникли до Росії з Франції, в передовій частині російського суспільства назрівав протест проти кріпацького свавілля і варварства, проти безправ'я і темноти народу. Прогресивні ідеї і філософія просвіти відобразилися в літературних творах Г.Р. Державіна, Н.І. Новікова, А.П. Сумарокова, Д.І. Фонвізіна, А.Н. Радіщева. 
8.2. РОСІЙСЬКЕ МИСТЕЦТВО ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ XIХ ст. 
 (Творчість І.П. Мартоса, Б.І. Орловського, С.С. Піменова, В.І. Демут-Маліновського, П.К. Клодта, О.А. Кипренського, С.І. Щедріна, В.А. Тропініна, О.Г. Венеціанова, К.П. Брюллова,   О.А. Іванова, П.А. Федотова)

XIХ вік в Росії почався знаменною подією: 1 березня 1801 р.  в Петербурзі був убитий Павло 1. До влади прийшов Олександр 1 з обіцянкою реформ. Росія готувалася до війни з французами. Патріотичні відчуття надихали російське суспільство. Ці відчуття досягли щонайвищої сили. Коли Росія перемогла Наполеона в 1812 році.

Все це події не могли не вплинути на мистецтво. В образотворчому мистецтві даного періоду затверджуються реалістичні тенденції: скульптори Ф.І. Шубін, М.І. Козловській, І.П. Мартос, художники Д.Г. Левіцкий, Ф.Я. Алексєєв, О.А. Іванов і ін. 
З розвитком архітектури була тісно зв'язана скульптура. Одним із значних явищ в мистецтві став пам'ятник Мініну і Пожарському, поставлений у 1818 р. в Москві на червоній площі  (скульптор Іван Петрович Мартос), що увічнив перемогу росіян над поляками (1612). Скульптура примушувала пригадати перемогу росіян над Наполеоном у 1812 р. 

Ідея подвигу, що привів до перемоги, лягла в основу двох інших пам'ятників скульптора Бориса Івановича Орловського – пам’ятникам Кутузову і Барклаю де Толлі, споруджених у 1830 р. в Петербурзі на фоні колонади Казанського собору. У фігурах полководців, що стоять в повний зріст, виражена рішучість і сила їх характеру, їх воля до перемоги.

Велике поширення набуває декоративна скульптура, яка прикрашала будівлі, мости, площі. Самою відомою бригадою майстрів, які працювали разом з архітекторами, була бригада, до якої входили Степап Степанович Піменов і Василій Іванович Демут-Маліновський. У Петербурзі вони поставили дві скульптурні групи «Викрадення Прозерпіни» і «Геркулес і Антей» біля портика Гірського інституту, оформили будівлю Михайлівського палацу, поставили колісницю перемоги на арку Головного штабу, прикрасили квадригою Апполона Олександринський театр.

В Петербурзі  працював видатний скульптор – анімаліст Петро Карлович Клодт (1805 - 1867). Найзначніші його роботи – чотири бронзові групи приборкувачів коней на Анічковом мосту (1833 - 1850) і пам'ятник байкарю І.А. Крилову (1855), постамент якого оточують тварини.

В середовищі живописців виділялися художники, які відмовилися працювати в стилі історичного жанру класицизму, а шукали способи по-новому осмислювати дійсність. Орест Адамович Кипренській (1782 – 1836) був художником-романтиком, шукаючому в людині піднесену красу, передаючи в портретах внутрішнє хвилювання із здатність жити духовним життям (серії автопортретів, портрети Ростопчиної, Е. Давидова (1809), хлопчика Челіщева (1810), Хвостовий (1814), Пушкіна (1827), графічних зображеннях героїв війни).

В побутовому і портретному жанрі працювали Василь Андрійович Тропінін (1776 - 1857), Олексій Гаврилович Венеціанов (1780 -- 1847) і Карл Павлович Брюллов (1799 - 1852), який прославився і в історичному живописі. Найзнаменитіша картина К.И. Брюллова – «Останній день Помпеї» (1833). В картині люди гинуть від виверження вулкана Везувію, але зберігають при цьому свою гідність і красу. Знаменно, що в картині діяли не окремі герої, а людський натовп, маса, що переживає загальну катастрофу.

О.А. ІВАНОВ (1806 - 1858). Олександр Андрійович Іванов – чудовий живописець і борець за щастя людей. Одинадцятилітнім хлопчиком почав Іванов вчиться в Петербурзькій Академії мистецтв, де батько його був професором живопису. В Академії А. Іванов пише дві картини – «Пріам, що просить у Ахіллеса тіло Гектора» і «Йосип, що тлумачить сни ув'язненим з ним в темниці виночерпію і хлібодару», але до Італії в 1830 році він їде на засоби «Суспільства заохочення художників». Приїхавши до Італії, Іванов дізнається, що за наказом царя його батько без жодних причин вигнаний з інституту і позбавлений роботи. Разом з Федотовим до Італії приїхав художник І.Лапченко – кріпосний графа Воронцова, якого граф збирався продати, як дорогу річ. 
«Народжений в обмеженій монархії, - з гіркотою писав А. Іванов, - не раз бачив я терзання своїх братів, бачив надутість, пихатість і нахабність бояр і вертопрашество людей, що займали важливі місця». Два основні відчуття живили творче натхнення Іванова – безмежна любов до мистецтва, ради якої він відмовився від особистого щастя, і співчуття до принижених людей, прагнення допомогти їм.
А.А. Іванов – мрійник-ідеаліст, він  переконаний, що призначення мистецтва – змінити життя. В Італії він пише картини «Апполон, Гіацинт і Кипарис» (1834) і «Явище Христа Марії Магдалині» (1835). В 1837 році Іванов приступає до великої картини «Явище Христа народу», над якою працює 20 років. Іванову здавалося, що якщо знову силою мистецтва нагадати людям навчання Христа, життя зміниться, люди перестануть бути жорстокими і несправедливими. Він міг би стати багатим і знаменитим, якби погодився писати на замовлення, але він не зміг відірватися від створеного їм ідеалу і торгувати своєю творчістю. Сюжет картини такий: Іоанн Хреститель проповідує людям навчання Христа. В цей час на віддалі показується Ісус Христос, і Іоанн указує на нього. «Людство перестане жити так, як жило дотепер, - безупинно тиснучи і пригноблюючи один одного», - писав Іванов. В біблійних ескізах він прославляв людину, що по красі, силі і мужності рівна богу.

Працюючи над картиною, А.А. Іванов багато читав і думав. Книга Штрауса «Життя Ісуса» допомогла йому зрозуміти, що євангельські чудеса – це казки. Революція в Італії в 1848 році показала художнику інший шлях звільнення від рабства. І тоді А. Іванов у пошуках іншого змісту мистецтва їде у Лондон до Герцена в 1857 році. Художник прозрів і це було для нього катастрофою: задум картини, ради якої він нехтував славою, відрікся від особистого щастя і можливості жити на батьківщині, виявився помилковим.

Після 27-річної відсутності з незакінченою картиною художник повернувся на батьківщину. Він привіз акварельні малюнки -  «біблійні ескізи» для розпису в храмі мудрості, яким він уявляв собор. Але після шести тижнів життя в Петербурзі, зазнавши принижень і гіркоти поневіряиь, Іванов помер під час епідемії холери. Чернишевській назвав А. Іванова «однією з кращих людей, які тільки прикрашають землю». 

П.А. ФЕДОТОВ (1815 - 1852). На виставці в Імператорській Академії мистецтв у 1849 р. були показані перші три картини художника Павла Андрійовича Федотова – «Свіжий кавалер», «Розбірлива наречена» і «Сватання майора». Картини відразу прославили їх автора – тоді вже немолодої людини. П.А. Федотов пройшов важкий шлях до вершин живопису.
Павло Андрійович Федотов народився в 1815 році в Москві в сім'ї відставного офіцера. Закінчивши Московський кадетський корпус, Федотов служить у гвардії в Фінляндському полку у Петербурзі і займається малюванням. У 1844 р. у 29 років він вступає до Академії мистецтв і йде у відставку. Відвідуючи клас батального живопису, П.А. Федотов у своїх творах далекий від військового жанру. В картині «Сніданок аристократа», (1849) він «сміється і плаче» над героєм. Незримо за смішними ситуаціями і невдалими героями встає їх світ, у якому живуть дрібні люди, процвітає вульгарність і панує несправедливість. Це - гоголівський сміх крізь сльози. Художник викриває погані закони, які перетворюють брак на торгівлю, прославляють людей підлих і егоїстичних. Цієї викривальної суті картин Федотова не можна було не помітити. Меценати відвернулися від художника. П.А. Федотов довго не здавався, але життя все ж таки здолало його. Останні місяці він провів у лікарні для психічно хворих, де і помер. В останні роки життя він створює жанрові картини «Вдова» (1851 - 1852), «Анкор, ще анкор» (1851), «Гравці» (1852). У них немов зібраний весь душевний біль Федотова, вся туга, що томила його.

Рис. 94. А. Іванов. Явлення Христа народу.  Схема просторової структури.

Рис. 95. А. Іванов. Явлення Христа народу, (1837 – 1857).

МІСТОБУДУВАННЯ І АРХІТЕКТУРА УКРАЇНИ XVII – XIІІ ст.
9. СОЦІАЛЬНО-ЕКОНОМІЧНІ Й ПОЛІТИЧНІ ПЕРЕДУМОВИ РОЗВИТКУ

АРХІТЕКТУРИ УКРАЇНІ В  XVII – XVIII ст.
Основою матеріального і суспільного життя України в XVII – XVIII ст. був феодальний лад і натуральне господарство. Розвиток культури, мистецтва, архітектури і Містобудування в цей період протікало в умовах запеклої озброєної боротьби українського народу проти національного і соціального гніту польсько-литовської шляхти і місцевих феодалів. До того ж народ вів вікову жорстоку боротьбу з татаро-турецькими загарбниками. 

Зважаючи на постійну загрозу з боку татар і турок на Україні була велика рухливість населення, населені пункти до XVII ст. носили сільський характер, кам'яне будівництво велося в незначній мірі і носило оборонний характер.

На Правобережжі будувалися в основному замки польської шляхти, укріплені міста біля них і культові споруди католицької і уніатської церкви. Одночасно існували і розвивалися місцеві, національні архітектурно-будівельні традиції (церква Першої Пречистої в Львові, тетра конхова церква Сутковецька на Подолії, XV – XVI ст.). 

Розповсюдження архітектурно-будівельних традицій йшло із західних районів України на східні, чому сприяло масове переселення народу з Правобережжя на Лівобережжі в другій половині XVII ст. Рятуючись від утисків польської шляхти,  після розорення Чигирина турками в 1678 році, на Лівобережжі переселялися всі, хто міг, переносячи з собою навіть церкви: дерев'яні церкви розбирали і на возах переправляли через Дніпро. Згідно Андруссовському договору (1667) між Росією і Польщею на Правобережжі (окрім Києва) встановлювалися права польської шляхти. В цілях запобігання зіткнень між поляками і російськими військами уздовж межі була встановлена особлива безлюдна смуга, а всі жителі переселені на Лівий берег Дніпра. Тоді-то на Лівобережжі були засновані міста Ахтирка, торби і багато інших населені пункти.

До середини XVIII ст., коли зменшується влада польської шляхти на Правобережжя, відбувається зворотний відлив населення з Лівобережжя на Правобережжя. Дифузія населення сприяла взаємопроникненню і розвитку загальнонаціональних архітектурних прийомів.

 На першу половину XVII ст. по всій Україні відбуваються економічні, політичні й культурні зміни: зростання виробництва викликало зростання міст і розширення торгових зв'язків, що приводить до розшарування суспільства і появи козацької верхівки (гетманів, старшин, полковників, сотників). Зміни проходять під знаком всенародної, визвольної боротьби з національним і соціальним гнітом. Кульмінаційним періодом цієї боротьби, очолюваної Богданом Хмельніцьким, була середина XVII ст.

Польсько-литовські магнати, а пізніше українські старшини будували фортеці і замки-резиденції, прагнули зростання міст. Багато міст були особистою власністю феодалів і монастирів. Городяни організовувалися в цехи, що сприяло спеціалізації праці, зростанню виробництва і підйому економіки.

Інша частина населення, рятуючись від національного гніту і експлуатації, йшла в малонаселені південні райони. Тут виникали поселення зовсім іншого типу – українське козацтво. Його центром була Запорізька Січ. Запорізька Січ в різний час що розміщувалася в різних місцях на нижньому перебігу Дніпра. Сікти була військовим центром України особливого роду – мобільним табором «цигана». Хоча в Січі проживало декілька десятків тисяч чоловік, вона являла собою поселення, позбавлене звичайних міських рис, ніякої розгалуженої планувальної системи міського типу тут не було. Одна площа посередині, оточена куренями і господарськими будовами, - ось і все. Практична, головним чином військова, доцільність, традиційна схильність до вільного розміщення будов і включення природних стратегічно важливих чинників – ось головні особливості Січі як поселення. Основною межею запорізького військового мистецтва був «бій табором», для чого використовувалися чотирикутні пересувні зміцнення з возів, з яких вівся вогонь.

Дух козацтва позначався і в архітектурній діяльності, і на способах розселення. З часів Хмельницького і до введення у 1782 р. спільноруського адміністративного розподілу Лівобережна Україна по козацькому зразку була розділена на полки і сотні, що відповідало військовій організації Запорізької Січі. Цей розподіл визначав чисельність міст, їх вигляд і чітку структуру оборонного характеру. 
Рис. 96. Глухов у середині XVIII ст. Малюнок – реконструкція Р. Логвина.

Рис. 97. План нової Запорізької Січі, (1774).

Козацтво було рушійною силою: його верхівка протегувала монументальному і культовому будівництву. Всі гетьмани, починаючи з Хмельницьким і кінчаючи Апостолом, були фундаторами і покровителями Гадячського монастиря, нині не існуючого; Гетман Самойловіч був фундатором Густинського, Мгарського і Полтавського монастирів; Рихловській монастир був фамільним монастирем гетьмана Багатогрішного; Гамалєєвській монастир і церква Передвісника в Стародубе були побудовані гетьманом Скоропадським. За участю Мазепи будувалося і реставрувалося багато пам'ятників в Києві і Чернігові. При Богдані Хмельницькому фактичною столицею було місто Чигирин і родовий маєток біля нього – Субботів. Запорізька Січ не жаліла засобів на Межігородській, Братський і Никольській монастирі Києва. Культове, палацове і оборонне будівництво в цих місцях цілком визначалося турботами гетьмана. Природно, що фундатори і інші замовники і меценати з козацької верхівки впливали на стилістичні особливості архітектури і тип будівлі. Смаки і художні переконання шли н мвич  твору        Рис.  2































































































виходили від замовника і втілювалися в творах, створюваних народними майстрами.

Виникнення в XVII ст. на Україні особливих організацій – братств, які стали вогнищами патріотичного руху, зіграло велику роль в справі культурно-освітнього виховання народу. 

У всенародному культурному русі на Україні величезну роль грала знаменита Київська академія.

Східні межі Лівобережжя між Україною і Росією не були чіткою межею для заселення етнічно різним народом. Це спричинило за собою зсув російських і українських архітектурних форм і прийомів будівництва. Слід враховувати і те, що такі міста, як Харків, Торби, Ахтирка, Родзинки, Чугуїв і ін., входили до складу Російської держави.

Могутній природний чинник лісовий покрив – створював саму загальну і стійку будівельну традицію об'ємно-просторових композицій, визначувану властивостями дерева. Вплив дерев'яної архітектури, яка була пануючою в перебігу попередніх літ, з'явилося причиною повільному розповсюдженню будівництва з цеглини, і надало дію на об'ємно-просторові рішення з нього.

 10. МІСТОБУДУВАННЯ УКРАЇНИ

У XVI - XVII ст. важко провести державні межі Росії, Польщі, Туреччини і України. Ці межі були невизначеними, залежними від незліченних військових зіткнень і походів. На півдні цей своєрідний стан «нічийності величезних районів» підтримувався фактом існування Запорізької Січі. Запорожці фактично не визнавали твердих меж, відчуваючи себе тут повноправними господарями. Умови мешкання в цих районах були абсолютно протилежні  тим, які сприяють розвитку міського життя.

Починаючи з XVI ст. Російська держава будує проти татарських набігів оборонні системи, все більш відсовуючи їх на південь. Ще раніше лінія цієї системи називалася «оберіг» (по берегу річки Оки). Пізніше з'явився ланцюг зміцнень під назвою «засічної межі» (міста Белов – Одоєв, Тула – Венев - Рязань). В 1635 році була почата споруда «білгородської межі» - грандіозного комплексу оборонних укріплень далеко на півдні, що перегороджували просування татар на північ по головних шляхах -  Муравському, Ізюмському, Калігулівському і Ногайському шляхам та дорогам. До цієї межи входили міста Суми, Ахтирка, Лебедин, Хотмижськ, Білгород, Оскол, Вороніж і інші – всього, 27 міст. Ці міста заселялися  російськими солдатами з сім'ями і українськими переселенцями, головним чином з Правобережжя. Міста носили прикордонний характер і призначалися для оборони від татар. Ще на південь поселення такого типу увійшли до так званої «української лінії», спорудженої в 1730 – 1760 рр. Сюди включалося 17 фортець - міст, найзначнішими з них були Родзинки. Таким чином, Северщина і дещо пізніше Слобожанщина стали околицями Російської держави.  

Великі міста Северщини і Слобожанщини, такі як Харків, виникли набагато пізніше в результаті пересування населення з тих місць, де велася боротьба. Так, російським урядом спеціально для козаків, які після поразки під Берестечком з своїми сім'ями і майном перейшли російську межу, був побудовано місто Острогожськ на березі ріки Тихої Сосни. 

У другій половині XVII ст. на Лівобережжі населення збільшилося більш ніж в 20 разів і було побудоване близько 500 нових крупних поселень.

Як і інші народи, українці вважали за краще селитися по берегах річок. На високому правому березі розташований Київ, Чернігів, Путівль, Полтава, Новгород-Северській, Ромни, Торби, Гадяч, Лубни, Хорол. В поєднанні з природним оточенням, річка додавала українським містам живописний колорит. Річка, окрім важливого господарського значення в житті населення, була також військовою перешкодою. Розташування на піднесеному березі приводило до різкого топографічного розділення міста на дві частини – нагірну (фортеця, детинець) і поділ (з торговим центром біля річки).

Міста іноді розташовувалися на рівному місці (Переяслав, Ніжин, Конотоп), тоді оборонними спорудами були ліси, болота, круті яри.

Конфігурація міст у вигляді опоясуючих їх споруд (стін, ровів, валів) була різною, і могла мати  форму чотирикутника, овалу і складніших контурів, що залежало від топографії місцевості, а також було результатом історичних нашарувань. Земляна фортеця в центрі міста Лебедин має прямокутний план, В Чугуєві і Ніжині ядро було радіальне - кільцеве, в Торбах – лінійно-багатопроменеве або трапецевидне.  Спочатку укріплене ядро було невеликим; площа міста перевищувала його в десятки разів. Якщо судити по планах міст, що збереглися, забудови центральної площі носять випадковий характер. Але це уявлення може виявитися помилковим, якби вдалося відновити об'єми забудови, оскільки вільна просторова композиція  розташування будівель традиційна для російських і українських центрів.

Яскравим прикладом планувальної основи стародавнього міста є план Глухова 1776 р.  В середині XVIII ст. «Комісією національних будов» був складений план, в якому Глухов передбачалося зробити постійною столицею України. 

Рис. 98. Плани міст ХVІІІ ст.:1 -  Полтава, 2 - Стародуб.
Рис. 99. Глухов – План 1776 р.: 1 – Малоруська колегія; 2 – Дівочий монастир; 3 –Ніколаївська церква; 4 – Троїцький собор; 5 – Михайлівська церква; 6 - садиба Румянцева; 7 – стара будівля Малоруської колегії.

Укріплене ядро міста має складну конфігурацію і слідує рельєфу місцевості, оскільки розташовано по сусідству з озером і болотами на піднесеній території. Всередині місто перетинають під прямим кутом дві магістралі, ведучі до чотирьох воріт: Московським, Київським, Путівльськім і Білопольськім; їм підлеглі напрями другорядних вулиць. Магістраль північ – південь виглядає абсолютно прямою у дусі класицизму, будинки поставлені строго в ряд з обох боків вулиці, але характер кварталів залишається різним по величині, конфігурації і забудові. Будови в кварталах розташовувалися вільно, з нерівномірним відступом від вулиць. В центрі були сади і городи. 

Вивчення цього періоду показує, що в містах був відсутній розподіл площ на торгові і адміністративні, площі нагадували сільські вигони, на яких вільно розміщувалися культові будівлі, адміністративні і господарські споруди.

В середині XVIII ст. Кирило Разумовській переніс свою резиденцію з Глухова в Батурін, який ще раніше був столицею України. Разумовській привіз з собою велику кількість свити і на цьому «відродження» Батуріна закінчилося. З приходом до царювання Катерини були остаточно ліквідовані залишки автономного самоврядування в Україні. Був уведений єдиний для всієї імперії адміністративний розподіл земель. Колишня козацька старшина перетворена на російське дворянство. Батурін був забутий остаточно. Місто відносилося до типу міст-фортець, розташованих на високому березі річки, подібно Чигирину, Гадячу, Путівлю і ін. Гетьманський Батурін складався з трьох сильно укріплених частин: власне міста, посаду і палацу і до середини XIХ ст. не піддавався перебудовам. Вільне планування вулиць і провулків згідно з рельєфом, різноманітної форми квартали, велика кількість зелені були характерною межею українського «ландшафтного міста». Відсутність скупченості, тяжіння до вільного розселення підкреслює факт розташування гетьманського двору за межами міста в 1,5 км на південь в селі Шовковиця.

Разом з ландшафтними містами існували крупні міста з щільною забудовою з відносно вільним плануванням. Розташовані уздовж Дніпра, на Поднепров'ї вони, як правило, є стародавніми поселеннями, структура яких має багатовікові напластування. З них розглянемо три міста такого типу – Чигирин, Чернігів і Київ.

Слід зазначити, що говорити про три українські столиці – у Чигирині, Глухові й Батурині – можна лише з відомою часткою умовності. Фактично столицею був той населений пункт, де в цей час жив гетьман. Так, гетьманські двори з кам'яними будівлями Полуботка знаходилися в Чернігові, Любічах, в селах Гуньки і Міхайловка Сумського полку. Двори гетьманів Апостола і Брюховецького знаходилися в Гадячі і Сорочинцях. Будинок Полуботка за Стріжнем був побудований батьком гетьмана.

Таким чином, кожний новий гетьман вибирав нову столицю України, де жив сам і прикрашав її згідно за своїми смаками, тому говорити про авторство архітектурного твору або національний стиль того періоду дуже складно. 

Столиця Богдана Хмельницького – Чигирин є одним з міст з яскраво вираженими національними особливостями українського містобудування того періоду. Фактично столицею Чигирин був в найбільш напружені моменти національно-визвольної боротьби: як резиденція Хмельницького, він був центром, що впливав на всі сторони суспільного і культурного життя України. Дуже колоритний опис Чигирина дає Евлія Челебі: «Нині це міцна фортеця, що має три ряди стін, цитадель її вартує на крутій скелі. Навколо фортеці три ряди непрохідних ровів. У Нижньому місті налічується десять тисяч критих дранкою будинків з верхніми поверхами. У панорамі видні двадцять сім дзвіниць». Величезна кам'яна гора з цитаделлю підносилася над  нижнім містом з своїм кільцем укріплень. Посад примикав однією стороною до річки Тясмін. Різке розділення на піднесену і низовинні частини є його особливістю (в даний час на піднесеній частині будов немає). 

Одним з міських ансамблів XVII - XVIII ст., що збереглися, є Чернігівський кремль, який включає Спасській і Борісоглебській собори XI - XII ст., ансамбль Борісоглебського монастиря з колегіумом XVII ст., комплекс житлової садиби Лізогуба з каменицею XVII ст. 

Чернігів, згідно національної української традиції розташований біля великої водної магістралі в місці впадання в Ясна річки Стріжень. Його детинець у вигляді трикутника повторює контури мису, на якому він розташований. З боку річки чудово видна панорама міста і локальне угрупування його основних комплексів – кремля, Єлецького і Троїцького монастирів. Коли місто почало розростатися, зовні його стін утворилося «обхідне місто», а за ним – «передгір'я». Вільне, живописне розташування чернігівських ансамблів розвиває принципи природної компоновки міського плану, де здійснюється принцип «уживається», або м'якого входження в природне середовище архітектурними ансамблями. 

На захід від кремля розташований Єлецький монастир. Центром композиції Єлецького ансамблю є стародавній Успенський собор XVII ст.; з чотирьох сторін його оточують низькі витягнуті корпуси келій і трапезної. Контраст вертикальної громади собору і горизонтальних споруд доповнений в XVIII ст. вертикальним акцентом дзвіниці з головним в'їздом. 

Ще далі в західному напрямі на схилі Болдіних гір знаходиться третій чернігівський ансамбль XVII ст. – Троїцький монастир. Його розташування і принцип розміщення будівель аналогічне Єліцькому монастирю: в центрі стоїть собор, навколо нього – низькі будівлі келії і трапезної. Дуже висока дзвіниця і зараз домінує над силуетом Чернігова. 

Київ в кінці XVII ст. складався з трьох відособлених частин – Подолу, Верхнього старого міста і Печерськ, які не були зв'язані між собою,  як видно з Ушаковського плану «акт передачі Києва від стольника і воєводи Федора Барятинського боярину і воєводі князю Петру Хованському 1697 (7205 р. за старим стилем) р., 18 жовтня». Такий розподіл склався задовго до XVIII ст. і пояснюється соціальними, оборонними і природними чинниками.

Вплив соціальних умов на характер розселення полягає в тому, що різні майнові і станові групи обирали для мешкання найзручніші місця. Поділ був районом ремісників і торговців, які селилися біля річки як зручного засобу комунікації і річкового ринку – місця торгівлі і збуту продукції.. 

Нагірна частина Києва – район десятинної церкви, Михайлівського і Софійського монастирів, із старовини заселялася знаттю, духівництвом і їх прислугою, куди входили і ремісники, і придворні, і клерки. Район майнових верств населення і вищого духівництва забудовувався величними соборами і ансамблями.

Печерськ був оборонним районом з власним культовим центром – ансамблем Києво-Печерської лаври, яка була також і могутньою військовою фортецею.

В повторюванні природних осей планувальній структурі Подолу можна розділити дві головні магістралі, ведучі від берега Дніпра до крутих підйомів по схилу плато до Верхнього міста, і дві магістралі паралельно річці – набережна і біля підніжжя плато. Кожний квартал був обгороджений забором і представляв окреме володіння. Дерев'яні будинки розташовувалися вільно під різними кутами до вулиці і забудови. Через Дніпро були перекинуто чотири мости.

Для мети оборони в Києві використовувалася кожна складка місцевості, кожний обрив. Головні вулиці вели від одних міських воріт до інших. 

Особливий тип поселення представляла Запорізька Січ. 
Запорізька Січ не знаходилася на одному місці, а з XVI ст. розміщувалася на декількох островах і берегах Дніпра. В основному розрізняють дві Січі – стару (з 1593 р. по 1709 р. на острові «База-в-луку», Запорізька область) і нову (з 1734 по 1775 р. – на впадаючий до Дніпра  річці Підпільної, біля сучасного міста Нікополя). Стара Січ була зруйнована російськими військами в 1704 р., у зв'язку з тим, що під час війни з шведами виступила проти Росії. Частина запорожців тоді пішла в пониззя Дніпра до володінь кримського хана, а частина повернулася і у 1735 р. організувала Нову Січ на колишньому місці.

Січ ніколи не була звичайним містом з вулицями, а була військовим табором, в якому проживало в куренях (довгих дерев'яних земляних спорудах) до декількох тисяч чоловік. Навколо території Січі зводилися земляні вали, які опоясувалися глибоким ровом і сполучали сторожові башти. Посередині зміцнення знаходилася площа з розташованими навколо будинками старшин, складами, кузнями, пушкарнями. 

 11. ПРОСТОРОВА СТРУКТУРА МІСЬКИХ АНСАМБЛІВ УКРАЇНИ

В створенні архітектурних ансамблів міські зміцнення грали істотну роль – їх розташування, конфігурація і характер визначали внутрішню структуру міст. Міста були оточені стінами, ровами і валами. Тепер від цих кріпосних споруд лише подекуди залишилися руїни (Київ, Чернігів, Новгород-Сіверський).

Військові оборонні вимоги впливали на побудову планувальної сіті міста тим, що визначали напрям основної магістралі  до укріплених воріт. Значення міських воріт як опорних пунктів, які «тримають» сітку основних вулиць, а через них і всю планувальну систему з кварталами і площами міста, можна бачити на ряді прикладів. Так, в Путівлі через троє міських воріт проходять три магістралі на Конотоп, Глухов і Рильськ. Вони сходяться до стародавнього центру, що складався з двох укріплених частин - так зване справжнє місто і переднє місто.

Найцікавішими і живописними ансамблями в українських містах XVII - XVIII ст. були монастирські комплекси, які будувалися протягом багатьох десятиріч і сторіч. Практична доцільність, традиції, природне відчуття порядку і співпідлеглості будівель і об'єктів містобудування природної гармонії, а також облік природних чинників в оборонній меті, приводило до створення високохудожніх архітектурних ансамблів. Художній вигляд цих комплексів доповнювався спорудами військового характеру (башти, фортеці, рови, гармати), наприклад, Єлецький і Троїцький монастирі в Чернігові.

В етично-естетичному світі людини того часу природа, її сприйняття і її дія грали величезну роль. Поетичний душевний мир перейшов з різьблення, кераміки, вишивок і пісень в міський світ: образи «тихої води і ясної зорі» створювалися в українських селах і містах і втілювали для народу батьківщину. Живописний характер стародавніх міст, таких як Київ, завжди сприймався потопаючим в зелені садів. Нарядні фронтони будівель, круті крівлі із заломами і стрункі «лазні» церков і дзвіниць чергували з пишним зеленим оточенням.

Монументальні ансамблі Києва можна розділити на дві групи: стародавні і нові архітектурні комплекси. До стародавніх комплексів відносяться Києво-Печерська лавра, Софійській, Михайлівський, Кирилівський, Видубецький ансамблі. До нових – Нікольський, Братський, Межигородський, Фроловський та інші монастирі.

Якщо дозволяв рельєф і загальна планувальна ситуація, головний вхід в монастир влаштовувався із західної сторони, що відповідало розташуванню головного входу в собор (Києво-Печерська лавра, Видубецький монастир і ін.). В цьому випадку корпусу келій, трапезної, канцелярії і інших будівель організовують рух від входу до головного собору. Зразковим прикладом структури монастирів було планування Києво-Печерської лаври і розташованого поряд Никольського монастиря. Але логічну завершеність ці ансамблі отримали при їх розширенні на початку  XVIII ст.

Місцеположення дзвіниць в київських ансамблях не було канонічним. Якщо представлялася можливість, то головна дзвіниця одночасно була і головним в'їздом – Никольський, Видубецький і Михайлівський монастирі. Якщо ж такої можливості не було, то дзвіниця ставилася в будь-якому іншому місці по міркуваннях композиційного характеру. В цьому розгляді цікаво розташування дзвіниць Софійського комплексу і Києво-Печерської лаври.

До зведення Г. Шеделем в 1730 р. величезної стометрової дзвіниці в лаврі було дві будівлі, що фіксують виїзди: із заходу – Троїцька надвратна церква і з півночі – церква на Економічних воротах. Тому нова дзвіниця не мала значення як дзвіниця над в'їздом. Її розташування тонко продумано: вона стоїить приблизно посередині між зруйнованим під час війни собором і Троїцькою надвратною церквою на рівному майданчику, не пригнічуючи ні будівель, ні гребеня дніпровських схилів. 

Дзвіниця Софіївського комплексу розташована над головним входом з східного боку напроти дзвіниці Михайлівського Золотоверхого монастиря, вдало зв'язуючи два ансамблі в один комплекс. При цьому із західної сторони вхід прикрашений аркою з багатим декором – так званою брамою Заборовського.

Київ повернувся до складу Російської держави в XVII ст., та не мав великого економічного значення для неї, але був великим церковним і культурним центром і особливо шанувався як стародавня столиця Русі. Після возз'єднання України з Росією в 1654 р. у Києві розгорнулося будівництво нових архітектурних споруд, особливо в Печерському  монастирі й прилеглої до нього слободі. Найвищий підйом будівельної діяльності відбувся у кінці XVII - початку XVIII ст., коли був зведений крупний шестистолпний крестово-купольний Миколаївський собор (1690 - 1696) і дзвіниця Софійського монастиря.

В 1589 р. в Києво-Печерській лаврі була відкрита знаменита Київська духовна академія.

Київські споруди кінця XVII – початку XVIII ст. відрізнялися великою кількістю декоративного скульптурного убрання. Під впливом українського бароко значно змінили свій вигляд стародавні київські собори, такі як Софійській, Михайло-Золотоверхий, Успенський.

Для дослідження принципів побудови українських архітектурних ансамблів XVII - XVIII ст. великий інтерес представляють заміські монастирі. Монастирі були крупними феодальними господарствами, мали своє ремісниче виробництво, вели великі торгові операції. Тому кожний ансамбль включав безліч господарських споруд і був обнесений кріпосною стіною.

Планувальну структуру цих ансамблів визначала композиційна вісь «захід – схід», пов'язана з міфологічним і релігійним світоглядом. Уздовж цієї осі розташовувалися західний в'їзд з дзвіницею, витягнута прямокутна або трапецієвидна площа і собор. Розташування будівель усередині кріпосних стін складало направляючу вісь від входу до головного собору: келії і трапезна з одного боку і паралельний осі настійний корпус з іншою, звичайно утворювали коридор до собору. Цей порядок розташування будівель підкреслювався будівлею бурси, яка стояла позаду собору перпендикулярно до осі, немовби замикаючи її в кінці.

Якщо підсумовувати ті, що є даний про позаміські монастирські комплекси відносно їх топографії, то переважно вони розташовувалися в умовах з різко вираженим рельєфом. Різні випадки місцеположення монастирів можна умовно розділити на наступні групи:

1 - На рівній місцевості монастирські стіни мали найпростішу, чотирикутну конфігурацію (Горнальсько-Білгородський монастир над річкою Псьол).

На плоскому рельєфі біля річки – Київо-Братський, Густинській, Батурінсько-Купецький, Гамалєєвській, Максаковській, Воськресенський в Переяславлі, Даневський біля Козельця. 

На невеликому плато у схилів – Кирилівський, Михайлівський Золотоверхий і Никольський в Києві, Єлецький і Троїцький в Чернігові, Горнальсько-Білгородський, Молченсько-Путивльський. 

Біля підніжжя гори - Фроловський монастир.

2 – На порізаному рельєфі кріпосні огорожі пристосовані до його контурів (Рихловський монастир має трикутну в плані конфігурацію).

На схилі, посередині глибоких ярів – Видубецький, Межигорський в Києві.

На мису, на піднесенні, опоясаному ярами, – Рихловський, Глуховсько - Петропавлівський монастирі.

На піднесеній, порізаній ярами місцевості – Києво-Печерська лавра, Софронієвський монастир.

В Україні є перехідні ансамблі, що нагадують за своєю структурою російські монастирі. Це Новгород-Сіверський і Спасо-Преображенський монастирі, де центром ансамблю був собор (в XVIII ст. на місці зруйнованого старого собору за проектом Д. Кваренги був збудований новий собор  у дусі класицизму).  

Рис.100. 
12. АРХІТЕКТУРА КАМ'ЯНИХ БУДІВЕЛЬ УКРАЇНИ

До початку XVIII ст. військові дії на Україні утихають, налагоджується економіка країни. Для українського народу в цих нових, сприятливих для розвитку умовах виробляється національний тип кам'яних храмів, висхідних до більш ранніх дерев'яних прототипів. Затвердження особи людини, що завоювала свободу в боротьбі за національну незалежність, пошана до людського духу відобразилася в архітектурі підкоренням архітектурного простору масштабу людини. 

Нарядність і багатство, яскраві тони, художньо образна, символічна насиченість об'ємно-пластичними народними формами – характерні риси українського мистецтва і архітектури. Вони змінюються в епоху бароко, набуваючи чіткість і ясність центричних композицій будівель, вишуканість ліній і багатство ордерної пластики. Місцеві традиції монументальної архітектури збагатили і якоюсь мірою синтезуються із західноєвропейськими і російськими архітектурними прийомами. 

Поряд з місцевими традиціями і навиками дерев’яної архітектури на розвиток зодчества України суттєво впливає російська архітектура (Суми – Харків – Ромни – Ізюм).

Окрім культових будівель, з другої половини XVII ст. починають будується з цеглини цивільні будівлі.  Так, будинок Лізогуба кінця XVII ст. має фасад, насичений багатим декоративним убранням. Будівля перекрита двосхилою високою крівлею, що має на торцях фронтони з трьома вікнами, як і на першому поверсі. Під всією будівлею розташований склепінчастий підвал. Поява будівлі світського призначення з такою розвинутою пластикою свідчить про «обмирщення» архітектури. Національна специфіка створюється не декоративними прийомами у дусі бароко, а об'ємно-просторовою структурою, яка сходить до більш простих трьох приватних схем розподілу миру як в українському, так і в російському світогляді. Аналогічні за структурою і палати Мазепи в селищі  Івановське Курській області (1703).

Споруди XVII - XVIII ст. на Лівобережжі можна розділити за функціональним призначенням на наступні типи: 

культові (церкви, собори, монастирі); 

виробничі (будівлі мануфактури, друкарні, млина, гути, рудні, винокурні і т.п.); 

господарські (торгові будівлі, арсенали, камениці та ін.); 

житлові (гетьманські палаци і двори, удома козацької старшини і міських міщан); 

адміністративні (канцелярії, суди, цехові будинки і ін.); 

учбові (будівлі академії, бурси, колегіуми, школи); 

лікувальні й інтернати («шпиталі», удома сиріт, удома старезних).

До середини XVIII ст. переважна більшість адміністративних і господарських будівель сотенного і навіть полкового призначення була типом звичайних сільських хатин
 (нагадаємо, що до 1782 р. адміністративний розподіл  в Україні здійснювався за козацьким зразком: територія була розділена на полиці і сотні, що прямо відповідало військовій організації  Запорізької Січі).

Лише в другій половині XVIII ст. з'являється необхідність будівництва більш капітальних будівель. Плани адміністративних і господарських будівель, що зберігаються в чернігівському архіві у вигляді опису «Кам'яних будинків, що знаходяться в Малій Росії» (за 1784 р.), представляють витягнутий прямокутник, рівномірно розділений на квадратні прохідні або не прохідні кімнати без коридорів або анфілад. Модуль глибини кімнат наближався до 6 – 7 м., висота поверхів – від одного до трьох. 

Принцип лінійної камерної побудови був властивий таким будівлям, як бурси, колегіуми, виховні будинки. Органічною комбінацією витягнутого корпусу (обідній зал) і вертикального об'єму (церква) були будівлі трапезних, в основному безстолпних (рідше – двухстолпних, як в Софіївському трапезному залі) і перекритих циліндровим зведенням (трапезні Троїцького монастиря в Чернігові, Гамалієвського, Густинського, Видубицького в Києві та інших ансамблів). В Чернігові церква примикає із західного торця до трапезної і має два куполи, у Фроловському монастирі церква примикає під прямим кутом до трапезної, що обумовлене рельєфом. Сучасні куполи мають форму (вплив бароко), що приплюснула,  що не відповідає формі внутрішнього простору.

У  середині XVIII ст. на Україні значно зросли масштаби торгівлі, що привело до зростання ролі посаду в житті міста. Посад, що розрісся, став перетворюватись у провідну, вузлову частину міста. На Подолі зросла щільність населення, значно збільшилося число кам'яних споруд.
Відмітною особливістю українських висотних кам'яних і дерев'яних будівель є те, що в них не влаштовувалися внутрішні перекриття, весь простір був відкритим від низу до верху. Чергування восьмикутника - із шатром, а також нахил стін всередину створювали в дерев'яних будівлях сильну перспективу при погляді від низу до верху; аналогія цього є і в кам'яних будівлях (церква Николи Кам'яного в Путівлі, 1737).. Розробляється техніка зведення склепінчастих перекриттів, головним чином безстолпних. Культові будівлі України вражають великою кількістю світла. Віконні отвори часто мають витягнуту форму, дуже логічну при загальному пропорційному ладі будівлі. Якщо у XI - XII ст. крівлі робилися прямо по зведеним спорудженням (позакомарне покриття), то у XVII - XVIII ст. крівлю піднімали над зведенням – створювалися українські грушовидні куполи лазні («бані»), що були поставлені один на інший і розділені барабанами і перехопленнями. Аналогом форми багатоярусних куполів можуть бути східні ступи, що говорить про близькість язичницьких релігій України і Сходу. В архітектурних формах як і у всій культурі відбувався синтез язичницьких і християнських навчань і уявлень в першу чергу про значення життя і роль людини в світі. 

По схемі об'ємно-просторової побудови існували наступні типи храмів: зальні; трьохкамерні – однокупольні й трьохкупольні; п’ятикамерні крестово-купольні – однокупольні, трех- і п’ятикупольні; прямокутні столпні трьох-, п’яти- й семи- купольні. Вершиною національної архітектури слід визнати трьох - камерні і хрестоподібні в плані пяти- купольні храми. Вони найбільш органічно ввібрали мудрість і традиції народної архітектури різних районів України. 

Можна встановити наявність місцевих шкіл архітектури: Стародубсько-Глуховська (трьохкупольні храми з рисами українсько-білоруського декору); Харківсько-Ізюмська (з рисами російського декоративного убрання); Седнево – Коропсько – Козельська (однокупольні будівлі).

Особлива роль належить багатокупольним храмам прямокутного плану. В пам’ятках такого типу можна розгледіти елементи творчої переробки деяких прийомів архітектури Стародавньої Русі та схожість із західноєвропейськими базілікальними храмами у ренесансно – барочній трактовці.

Рис. 101. Цивільні будівлі. Плани і фасади: верхній ряд – Переяславська бурса, Сиропітательний дім у Харкові, келії Благовещенського монастирю в Ніжині; нижній ряд - Софійська бурса в Києві. 

Рис. 102. Типи будівель з баштами. Плани і фасади: верхній ряд – трапезні в Троїцькому монастирі в Чернігові, трапезні Новгород-Северського Спасського монастиря, Михайлівського в Києві; нижній ряд – Чернігівський колегіум, Академія в Києві, трапезна Видубицького монастиря, ратуша на Подолі в Києві. 
Надвратниі споруди в монастирях-фортецях з'явилися розвитком типу звичайної оборонної башти, що поєднує культові і оборонні функції. У першому ярусі башти  влаштовувався головний в'їзд, у верхньому – церква або дзвіниця.

Однією із споруд подібного роду є надвратна дзвіниця Новгород-Северського Спаського монастиря, XVII ст.

Характер аркатури другого ярусу на внутрішньому фасаді нагадує ті, що йдуть в глибінь століть спільноруські принципи об'ємно-планувальних побудов башнеобразних споруд з примикаючими до них гульбищами і специфічним декором двох'ярусної аркатури відкритих галерей. В розповсюдженні російського впливу важливу роль грало те, що українська церква була підлегла московському патріарху.

У XVIII ст. оборонна роль монастирів на Україні падає. Розвивається тип дзвіниць як декоративних споруд, позбавлених культового значення. Звичайно дзвіниці зводилися окремо і не пристроювалися до собору, оскільки військова обстановка вимагала використовування їх як дозорних башт, складів боєприпасів і плацдармів для ведення обстрілу супротивника, що не поєднувалося з релігійною службою в соборах. Пізніше дзвіниці пристроюються до соборів, наприклад дзвіниця Успенського собору в Новгород-Сіверському, в Ізюмському соборі, церква у Воронежі, Миколаївська церква в Глухові.

Типом будівель, що суміщали в собі риси культової і оборонної архітектури, були також і зальні церкви без куполів, перекриті Коробчастим зведенням з невеликим ліхтарем, на якому розміщувалася цибулина з хрестом (Ільїнська в Субботові, 1654; Михайлівська в Переяславі, 1666; тепла церква Софіївського монастиря в Києві, 1730).

Паралельно із зальним типом розвивалися трьох-частинні композиції з однією або трьома баштами-куполами. Абсолютно самостійну групу представляють п'ятикамерні церкви хрестоподібного плану. У ряді випадків між гілками хреста прибудовано ще по одній камері. Камера – відгомін дерев'яної кліті - зрубу.  Ці симетричні центричні типи храмів із стародавніх часів  були поширені у Вірменії і Грузії. Українські архітектори вважали за краще ставити церкви на відкритих ділянках, які було добре видно з усіх боків, що і привело до центричних об'ємів з однаковими фасадами.

Рис. 103. Надвратна дзвіниця Новгород-Сіверського Спаського монастиря, (XVII ст.).

Рис. 104. Башти і дзвіниці. Плани і фасади: верхній ряд – кутова башта Новгород-Северського монастиря (XVIII ст.), надвратна башта Молчинського монастиря в Путивлі (XVII - XVIII ст.), надвратна башта Новгород-Сіверського монастиря (XVII ст.), надвратна башта Софроніївського монастиря (XVIII ст.), дзвіниця Видубицького монастиря в Києві (XVII ст.), дзвіниця Кирилівського монастиря в Києві ( архіт. Григорович-Барський, XVIII ст.); нижній ряд – дзвіниця Єлецького монастиря  у Чернігові (XVII ст.), дзвіниця Софійського собору в Києві (XVII - XVIII ст.),  дзвіниця Вознесенського монастиря в Переяславлі (XVIII ст.), дзвіниця собору в Козельці (XVIII ст.), дзвіниця Троїцького монастиря у Чернігові (XVIII ст.). Справа - дзвіниця Києво-Печерської лаври.
Рис. 105. Громадські трьохкупольні будівлі. Плани і фасади:

 верхній ряд – Ільїнська у Субботові (XVII ст.), Михайлівська у Переяславі (XVII ст.), Різдвяний собор у Стародубі (XVII ст.), Покровській собор у Харкові (XVII ст.), Миколаївська церква в Глухові (XVII ст.); нижній ряд – церква Передвісника у Стародубі (XVIII ст.), церква Николи в Путівлі (XVIII ст.), Воськресенській собор у Сумах (начало  XVIII ст.), церква в Золотоноші (архітектор Григорович-Барський, XVIII ст.), церква с. Полонки Чернігівської обл. (XVIII ст.).
Рис. 106. Хрестоподібні пятикупольні будівлі. Плани і розрізи: верхній ряд – Миколаївський собор в Ніжині (XVII ст.), Троїцький собор Густинського монастиря (XVII ст.), Преображенській собор в Ізюмі (XVII ст.), собор Крупицько-Батурінського монастиря (XVII ст.), собор в с. Лютеньки  Полтавської обл. (XVII ст.); нижній ряд – Успенський собор в Новгород-Сіверську (XVII ст.), Георгіївський собор Видубицького монастиря в Києві (XVII ст.), церква на Економічних воротах Києво-Печерської лаври (XVII ст.), Благовещенський собор у Ніжині (архіт. Р. Устінов, XVIII ст.), Єкатеринінська церква у  Чернігові (XVIII ст.).
Рис. 107. Однокупольні будівлі. Плани і фасади:  верхній ряд – церква Іллі на Подолі (XVII ст.), церква у Воронежі (XVIII ст.), церква в з. Нові Млини Чернігівської обл. (XVIII ст.), церква в Седневі (XVII ст.), церква Николи Прітісського в Києві  (XVII); нижній ряд – церква Вознесенія в Коропе (XVIII ст.), церква  в з. Лемеши Чернігівської обл.  (XVIII ст.), церква Іоанна Богослова в Ніжині  (XVIII ст.), Введенськая церква в Ніжині (XVIII ст.), церква Миколи в Козельці. (XVIII ст.).
Рис. 108.

Особлива роль належить групі багато купольних будівель прямокутного плану (Троїцький собор у Чернігові, Мгарський собор, собори Полтавського Крестовоздвіженського і Гамалєєвського монастирів), в яких творчо перероблені елементи Староруської держави. 

Всі попередні храми були будівлі центричного типу. Ця центричність була виражена головним чином розташуванням куполів. Хрестоподібний план пірамідальних композицій створював деяку розчленовану внутрішнього простору, але воно легке оглядалося, бо не було внутрішніх стовпів. В будівлях з прямокутним планом очолююче положення займає масивний горизонтальний корпус самої будівлі, а куполи втрачають своє композиційне значення. В нових типах будівель у принципі міняється організація внутрішнього простору: поява внутрішніх опор, а також ярусних бічних нефів робить інтер'єр багато складовим, що складається з окремих секцій як по горизонталі, так і по вертикалі. Барабани бічних куполів перестають бути світловими. Подовжні нефи – головний і бічні – розрізняються слабо, на відміну від західних католицьких соборів, форма латинського хреста в плані не виявлена. Немає в них також нервюрних зведень, пучкоподібних колон, стрілчастих арок, кольорових вітражів, властивих західним базиликам; тому немає підстав бачити в них західноєвропейське походження (як вважали Антонович, Павлуцкий та ін.). 

В більшості безстолпних хрестоподібних будівель релігійні церемонії не передбачали диференціації населення. Багатокамерне, складна диференційна побудова простору в храмах нового типу була більш зручною для суспільства, що все більш розшаровувалось на майнові і правові групи.  

Мгарській собор (1692) і Троїцкий собор (1695 - 1700) в Чернігові будувалися  архітекторами Іваном Баптістом і Опанасом Піратінським, теслярські роботи вів Демьян Ворона. У процесі будівництва архітектурне рішення форми соборів мінялося: Мгарський собор був задуманий трьох купольним і повинен був мати «середню баню-матицю з напівбанком нагорі тієї матиці», але по опису 1775 р., згоріло сім куполів; тепер в ньому налічується п'ять куполів. До цього ж типу храмів відноситься собор Полтавського Крестовоздвіженського монастиря (1709). 

У Києві працював московський архітектор Осип Дмитрієвич Старцев, де він побудував у кінці  XVII ст. дві будівлі – Никольській собор (1696) і собор Братського монастирю (1693).

Київо-братський монастир був не тільки духовним, але і світським заведінням. Цей монастир був одним з братерських організацій на Україні, що ведли національно-визвольну боротьбу. Киево-Могилянська колегія і монастир існували із XVII ст. і з тієї пори Військо Запорізьке всім складом, на чолі з гетьманом Сагайдачним стало колективним братчиком і щедрим вкладником братства.

Архітектура України середини XVIII ст. органічно об’єднала елементи російського і українського бароко. Вплив російської архітектури особливо сильно простежується у суміжних з Росією районах і в південноросійських околицях (Харків – Суми – Ромни – Ізюм).

Загальні особливості українського бароко. Складні об’ємно-пластичні форми українського бароко відрізнялися  великим різноманіттям і кількістю декоративного скульптурного убрання, центричністю композицій і індивідуальним вирішенням кожного твору. Особлива декоративна система українського бароко – тема пластичного вінчання башт – проникла в російську архітектуру.
В українській архітектурі вельми поширений орнамент і скульптурний декор фасадів у вигляді барельєфного ліплення. Якщо до 30-х років XVIII ст. убрання будівель було стриманим і виконувалося з цеглини. То у середини XVIII ст. убрання стає більш багатим і виконується за допомогою ліплення. Декор застосовується у вигляді віконних наличників, дверних порталів, на фронтонах і барабанах куполів, щоб підкреслити пирамідальність композиції.

Декоративні фронтони мають дуже складну форму і за контуром, і за заповненням площини фронтону пілястрами, нішами, скульптурною пластикою. Іноді фронтони за композицією були двох'ярусними. 

ПРАКТИЧНІ ЗАНЯТТЯ

Практичні заняття по дисципліні «Історія архітектури» є архітектурно-графічним аналізом окремих архітектурних споруд і мають на своїй меті прищепити студентам навики самостійної науково-дослідної роботи. Теми завдань видаються на початку вивчення курсу, а їх здача здійснюється у міру читання лекцій протягом семестру. Перед іспитом здається альбом з виконаними графічними роботами.
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ІСТОРІЯ 

МИСТЕЦТВА, АРХІТЕКТУРИ 

ТА МІСТОБУДУВАННЯ ХVІІ – XIX СТ. 

(ФРАНЦІЯ, РОСІЯ, УКРАЇНА)

Лекції і матеріали для самостійної роботи

для студентів 3 курсу денної форми навчання 

напрямку 1201 – “Архітектура”

ХАРКІВ – ХНАМГ - 2005
� У будь-якій системі, і зокрема системі «місто – центр – громадські споруди Петербургу», визначається, що впливало на побудову її структури, чому в центрі зводилися фортеці і верфі, для чого будувалися кораблі. Система визначає взаємозв'язок елементів згідно з їх впливовими ознаками, причому кожний елемент володіє автономністю поведінки. Впливові ознаки – це критерії оцінки: соціальні (думки, суб'єктивні смаки суспільства), функціональні та естетичні. Наприклад, «яке відношення ці споруди мали до Фінської затоки ?»,  «чому вісь Неви стала визначальним чинником структури центру Петербурга?». Мабуть, стратегія війни зі шведами вимагала заховати верфі й фортеці від Фінської затоки.


Система в архітектурі і містобудуванні реалізується за наявності двох видів ознак: функціональної і просторової, оскільки архітектура є мистецтво організації просторів, підкріплене функціональним насиченням. Центр повинен бути насичений тими функціями, які його утворюють – це перший історичний чинник формування структури міста. Місце смоляних копалень – Охта, верфь – Адміралтейство і Петропавловська фортеця стали формувати осьову структуру майбутнього міста. Будівля Дванадцяти колегій екранувала русло річки, а будиночок Петра І у Літньому саду завершував обстройку русла Неви того часу.


Другим історичним чинником впливу на  формування структури Петербурга  був зв'язок з Москвою уздовж доріг  Невського проспекту. Отже, оборона з боку Фінської затоки, і постачання – з боку Москви, поставили перед Петром І стратегічні завдання при будуванні міста, і він їх вирішив: центр розташовується не в геометричному центрі міста, а на околицях – біля русла Неви.


� Українська хатина, окрім розподілу на дві частини – кімнати справа і зліва від центру,  з входом і сіньми посередині, має і більш простий варіант, що складається з однієї житлової кімнати і сіней. Одноповерхові будівлі, як правило, мали підвальний поверх, що використовується як погріб. Крівлі - двоскатні, рідше – чотирьохскатні,  були високі і використовувалися як горище. В кімнаті встановлена «біла піч».
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