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XIX դ. վերջերին Վիեննան քաղաքաշինության և ճարտարապետության 

առումով համարվեց ամենամիասնական քաղաքներից մեկը՝ Արևմտյան Եվ-

րոպայի այլ մայրաքաղաքների համեմատությամբ։ Սա նշանավորվեց այն 

ժամանակ, երբ ՛անցած դարի հիսունական թվականներին որոշվեց քանդել 

հին քաղաքր շրջափակող ,պարիսպները և կառուցել Ռինգը*։ 1857 թ, կայսե-

րական հրովարտակով հայտարարված մրցույթի հաղթող դարձավ Կ. Ֆ. 

Լ. Ֆյոստերը (C. F . Լ . F o s t e r , ) , .մինչդեռ .վեր շն ական նա՛խագիծը, հավանա-

բար, կազմել է Մ. Լյորր ( M . L 6 h r J 1859 թ., 

Վաթսունական թվականներին հիմնադրված Ռինգի իրագործումով պահ-

պանվեց քաղաքի հին կագմր։ Քաղաքի կենտրոնախույզ ուղղություններով 

ընթացող ճան ա պ.ա րհն ե ր ը հնարավոր դարձրին կենտրոնը կապել շրշապատի 

ագատ հողամասերի վրա տարածվող նորակերտ քաղաքային շրջաններին։ 

Պարիսպներից ազատված ընդարձակ տարածություններում, օղակաձև պո-

ղոտայի երկու կողմերում կառուցվեցին պետական և մշակութային նշանա-

կություն ունեցող շենքեր՝ Բուրգ թատրոնը, օպերան, քաղաքապետարանը, 

պառլամենտը, համալսարանը, արվեստի և բնագիտության թանգարանները, 

արվեստի ակադեմիան։ Իսկ վերջիններիս միջև ընկած ազատ տարածություն-

ներում մշակվեցին այգիներ, կառուցվեցին շատրվաններ, տեղադրվեցին ար-

ձաններ, կոթողներ։ Կառուցապատման այդ հսկա գործին մասնակցեցին 

տարբեր ազգերի ճարտարապետներ. Ավստրիայից՝ Կ. Ֆ. Հա զենհա ոլերը, 

Հ. ֆոն Ֆերստելը, Գերմանիայից՝ Գ. Սեմպերը, Դանիայից՝ P՝. է. Հանսենր, 

Հոլանդիայից՝ է. Վան դեր Նեոլը և ուրիշներ։ Շինարարական այդ մեծածա-

վալ ծրագիրը իրագործվեց մի քանի տասնամյակի ընթացքում։ 

Հե տաքրքիր է նշել, որ նույն շրջանում (1853 —1869) Ժ, է. Հոսմանը 

Հիստորֆինի ,և Pալտարինի մասնակցությամբ իրագործեց Փարիզի բուլվար-

ների կառուցապատումը։ Հոսմանի մ տահղացմ ամբ տեղանքի գերիշխող 

տարրը պիտի լիներ բուլվարը, իսկ նրա երկայնքով կառուցվելիք շենքերի 

շտրքը կազմվեր ինքնուրույն արտահայտչականությունից զուրկ տիպարա-

յին շենքերից։ Հոսման յան մոտեցումը մասնակի էր, մինչդեռ Ռինգը կառու-

ցողները ձգտել էին օղակաձև այդ պողոտայի քաղաքաշինական և ճարտա-

րապետական իրողությունը արտահայտել ամբողջությամբ։ Այսպիսով, քա-

ղաքի կենտրոնը տեղաշարժվեց կորիզային հատվածից դեպի հնի և նորի 

միջև ընկած Ռինգի երկայնքը։ 

Ընդհանրապես քաղաքի զարգացման ընթացքը, այլ կերպ ասած՝ պատ-

մական դինամիզմը առավել ուժեղ արտացոլվում է քաղաքի շրջապատ ա յին 

1 Ռինգ ( " R i n g ; նշանակում է օղակ և քաղաբաշինության մեշ կիրառվում է հին քաղաքը 

շրշապատող երթևեկության պողոտա նշանակությամբ։ Այդ իմաստով այն բնորոշ է Հատկապես 

Հայպցիդյ Լյոլբեբ, Կոպենհագեն և այլ քաղաքներին։ 
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հատվածներում, իսկ կենցաղի, մշակույթի և վարչական առումով դինամիզ-

մը ներգործում է հատկապես քաղաքի հին կենտրոնի վրա։ Բոլոր քաղաքնե-

րին հատուկ այդ երևույթը Վիեննայի օրինակում գտել է քաղաքի կազմի 

վրա ազդող ուժերի սահմանը Ռինգի երկայնքով, ուր պահպանման ենթակա 

կենտրոնի կորիզային հատվածը և վւոփոխման ենթակա շրջապատի արվար-

ձաններից դեպի կենտրոն ընթացող ուժերը մեղմանում են, որի հետևանքով 

վերահաստատվում է մարդուն հատուկ չափանիշը։ 

Արդի քաղաքաշինության հիմնադիրներից մեկի՝ ավստրիացի Կամիլլո 

Սիտտեի (1843—1903) հասկացությամբ, ճարտարապետի բարձրագույն նպա-

տակը քաղաքի ձևակերպմանը միասնական բնույթ հաղորդելն էt Իսկ նման 

մոտեցում հնարավոր է միայն այն ժամանակ, երբ ճարտարապետական 

կարգը ղեկավարող օրինաչափություններում կիրառվում է քաղաքաշինական 

տարածական կարգը։ Կ. Սիտտեի սույն մոտեցումը բնորոշ եղավ 1860—1914 

շրջանի ավստրիական քաղաքաշինությանը և հատկանշեց վիեննական Սե-

ցեսսիոնի ճարտարապետական մշակույթր։ 

Ավստրիացի նկարիչ Գուստավ Քլիմտը (1862— 1919) 1897 թ. հիմնեց 

վիեննական Սեցեսսիոնը։ Մասնակիցների թվում էին՝ 0. Վագները, 3. Մ. 

Օլբրիխը, 3. Հոֆմանը։ Գ. Քլիմտը ընտրվեց Սեցեսսիոնի նախագահ և այդ 

պաշտոնը վարեց մինչև 1905 թ.։ 

Ս եցեսսիոն բառը (լատիներեն՝ անջատել, հատել) հիմնադիրների ըն-

կալմամբ նշանակում էր՝ բաժանում պաշտոնական հովանավորություն վա-

յելող ակադեմիայի պահպանողական արվեստից։ ճարտարապետության բնա-

գավառում, շինարարական տեխնիկայի առումով, բաժանում նշանակում էրւ 

անջատվել հնացած սիստեմներից, օգտագործել նորագյուտ շինանյութեր 

(երկաթբետոն) և քաղաքացիական շենքերի շինարարությունում կիրառել 

առավել տարածված մետաղյա կամ երկաթբետոնե կառուցվածքները։ 

Շինանյութը, տեխնիկան, արդյունաբերությունը և հասարակարգը միա-

սին վերցրած մի իրողություն է, ՛որի խորքում "արկ է խարսխվել ու մի կողմ 

թողնել գեղագիտական ինչ-ինչ համոզմունքներ։ Հարկ է նաև տվյալ իրողու-

թյան զարգացման ուղու մեջ փնտրել պատմության շարունակությունը։ նոր 

ճարտարապետություն ստեղծել չի նշանակում շինարարական նոր տեխնիկա 

կիրառել» Այդ արել էին Վ. Հորթան՝ Բրյոաելում, Հ. Լաբրուստը և 0. Պերրեն՝ 

Փարիզում։ Վերջին երկուսի կառուցած շենքերում ձևի ընկալումը խարսխված 

էր ոճական հասկացության վյրա։ Մինչդեռ խնդիրը այլ էր. պետք էր ձևը 

սահմանազատել ոճական կապվածությունից և արվեստի առարկան հաղոր-

դակից դարձնել մարդուն։ 

Անգլիական Արտս ընդ Կրեֆտ, համ աեվրոպական՝ Յոլգենստիլ, Ֆլո-

րեալ, Լի բեր տի և այլ անվանումներով հայտնի Ար Նովոն մասամբ միայն 

կարողացավ հաղթահարել մշակ ոլյթի բնագավառում էշքսսգ պահպանողա-

կանությունը։ Իսկ ձևի և մեքենայով արտադրված առարկայի միասնության, 

ինչպես և ձևի ու պարունակության փոխկապվածության հարցերը բավարար 

լուծում չստացան։ 

Նախորդից ստացած ժառանգության տնօրինումը Սեցեսսիոնի արվես֊ 

ա տգետների համար նշանակում էր հակադրվել քաղքենիների մտայնության 

մեջ արմատացած էկլեկտիզմին, իսկ էկլեկտիզմը հիմնականում հակադա-

սական էր, որովհետև անջատել գեղագիտական և կառոլյցային նշանակու-



թյուն ունեցող ճարտարապետական տարրերը (սյուն, կամար և այլն) դասա-

կան կարգի օրինաչափություններից և հնարովի իմաստներով նրանց ինչ-որ 

նշանակություն տալ՝ կեղծիք էր, որի հետևանքով խախտվում էր ճարտարա-

ււ/ետության դասական կարգի միասնականությունը։ Նույն կեղծիքն էր առ-

կա, երր մեքենայացված եղանակներով արտադրված առարկաները երեսա-

ւգատվում էին ավելի արժեքավոր նյութերով (ճենապակի)։ Մանավանդ, որ 

արհեստական այդ գեղազարդումը արվում էր, որպեսզի առարկան ձեռագործ 

աշխատանքի տպավորություն թողներ։ Մեքենայով արտադրված առարկայի 

որակավորման խնդիրը արդյունաբերության մասշտաբով իրականում դրվեց 

1907 թ.՝ Դոյչեր Վերկբունդի արվեստագետների կո ղմից (Հ. Վան դե Վելդե, 

Պ. Р երեն и )։ Սակայն վիեննական Սեցեսսիոնի ճարտարապետների համար 

հիմնական խնդիրներից մեկը դարձավ կառուցվածքի և գեղազարդումների 

միջև գոյանալիք շաղկա/դի վերագտնում լ։։ 

Սույն հարցի լուծմամբ զբաղվում էին Ռասկինը և Մորրիսը։ Նրանց 

կարծիքով, այդ խնդրի էության բացահայտումը պահանջում էր վերա պահ ու-

թյամբ մոտենալ ձևի ոճական հասկացություններին, քանի որ նոր դաղա-

վ։արը ձևի և նշանակության կապակցութ յուններում ենթարկվելով ոճական 

հասկացությանը՝ կարող էր ստանալ իրականությունից անջատ նշանակու-

թյան2, 

ճարտարապետի համար ձևը, տարածություն սահմանելու և շրջապատին 

հաղորդակից դարձնելու հ ա սկա ց ութ յունն երր առնչվում են կառուցվածքի 

և գեղազարդության հետ. երկուսն էլ փաստական ճշմարտություններ են, ո-

ըոնց միջոցով մարդը բնորոշում է իր ապրելակերպին հատուկ միջավայրը։ 

Ռասկինի և Մորրիսի կարծիքով ձևի ճշմարտությունը կարելի է վերագտնել 

արհեստների միջոցով, իսկ արհեստը հիմնականում ձեռքի աշխատանք է և 

ավանդաբար հանգեցնում է զար դա գեղության. Անգլիացի արվեստաբաննե-

րի մեկնաբանությամբ, ճարտարապետական ձևը կարող \է ընդհանրացված 

իմաստ ստանալ այն դեպքում, երբ գերիշխում է ղարդա գեղո ւթյունր ։ Սույն 

տեսակետը հաստատում է այն փաստը, որ ճարտարապետական լեզվի ընդ-

հանրություն առաջացնող զարդը պարունակում է ազգայինի իմաստ, և ար-

հեստը ընդհանուրի ու ազգայինի կապակցության արգասիք է։ 

Կառուցվածքի և գեղազարդության հարցի անգլիական ըմբռնմանը հա-

կադրվեց ավստրիացի ճարտարապետ Ադոլֆ Լոոզը։ Նրա կարծիքով ճար-

տարապետությունը պիտի լինի զարդերից զուրկ, պարզ և հարակցված տվյալ 

գործառնությանը։ Այդ հարցը նրան մղեց փնտրելու ձևի վճիտություն, որին 

կարելի էր հասնել պարզեցնելով առարկաների մշակման տեխնիկան։ Այլ 

կերպ ասած՝ ս/ետք է ձևի և տեխնիկայի միջև ստեղծել անմիջնորդ կապակ-

ցություն։ Շաղկապումը պիտի լինի անմիջական և զուրկ ոճական փոխար-

կումներից3։ 

2 Այս հասկացությունը որոշ չափով հարատև է, որովՀետև պարզություն քարոզող 

նույն Ա. Լոոզը 1923 թ. <rՉիկագո տրիբյոլնււ լրագրի վարչական 32 հարկանի երկնաքերը 

նախագծել կր խոյակով, աբակով և ակոսաձև փորվածքներովս ամբողջացած գորիական հսկա 

սյունի նմանությամբ։ 

3 A d o l f L o o s , Ins Leeregesprochen, 1897—1900, Paris , 1911. TroUdem 1900— 
1930, Insbruck, 1932. 



28 Ա. Կ. 'J. արյան 

Չմիջնորդավորված կապակցության խնդիրն ինքնին թելադրում է ար-

վեստի առարկայի մշակման նոր տեխնիկա, որի շնորհիվ արտադրված ա֊ 

ռարկան՝ տվյալ շրջանին հատուկ ճաշակի համեմատ, ձեռք է բերում որոշ 

ինքնուրույնություն։ Արժեքավորված առարկան գործնական առումով հաղոր-

դակից է դաոնում մարդու առօրյային արդեն ոչ որպես զարդ, այլ գործածա-

կան առարկա (մեքենա, տուն, կահույք կամ քաղաք)։ Այս իմաստով ճար-

տարապետությունը ևս ստանում է առարկայական նշանակություն*։ 

Առարկայի ինքնուրույնության գաղափարը, որպես նկարչության ներքին 

զարգացման արդյունք, քիչ ուշացումով առաջացավ նաև կուբիստների մոտ։ 

Գլազգոյում Մեկինտոշը (1901 թ.), Վիեննայում Լոոզը (1907 թ.) արդեն մշա-

կել էին այդ սկզբունքը և կառուցել նման հասկացությամբ։ Հետևաբար, կու-

բիզմը արվեստի, ուստի և ճարտարապետության բոլորովին նոր ըմբռնման 

ակունք համարելը, մեր կարծիքով, անհիմն է։ 

Հիմնական խնդիրը ձևի հարցն էր։ էկլեկտիզմը հաղթահարված էր, և ճար-

տարապետները փնտրում էին ձևի հասկացական բովանդա՛կությունը՝ ձևիմաս-

տը5, որի տրամաբանական մշակում ր նոր նախագծումների հիմք կարող էր 

դառնալ։ Իսկ վիեննական Սեցեսսիոնի ճարտարապետների ընկալմամբ տրա-

մաբանական լինել նշանակում էր պահպանել դասական ոգին։ Ս եցեսսիո-

նիստն երի դասականությունը ավելի առնչվում էր շենքի կառուցվածքային 

հասկացությանը, քան Ար նովոյի տիպի զարդականությանը։ Եվ եթե Վագ-

ների, Օլբրիխի, Հոֆմանի ստեղծագործություններին բնորոշ են զարդաքան-

դակային մշակումները, ոճական որոշ երանգավորումները, ապա դա Վիեն֊ 

նայի կիրթ, վայելչակերպ մթնոլորտին հաղորդակից լինելու պահանջի հե-

տևանք էր։ Զարդը որակում էր ապրելակերպը, հարստացնում ձևը, բազմի-

մաստ կապեր հաստատում մարդու, և առարկայի միջև։ 

Գոթական ճարտարապետությունը հիմնականում ստրոլկտուրալ ընկա-

լում է ՛և այդ իմաստով մեծ նշանակություն ունեցավ ճարտարագիտական 

մտքի զարգացման համար, դասականը իր էությամբ ռացիոնալ մոտեցում 

է, որը նպաստել է ճարտարապետության ոճական առնչություններից սահ-

ման ա զա տ վելուն ։ Վիենն ական Սեցեսսիոնի ճարտարապետությունը զուրկ է 

ոճական ձևակերպումից, իսկ հորինվածքային իմաստովս դասական է։ Դա-

սական միտքը հնարավոր դարձրեց վերականգնել ձևի և կառույցի կապը, 

ճարտարապետության մեջ կիրառել շինարարական նոր տեխնիկան, իսկ քա-

ղաքաշինության բնագավառում՝ ձգտել նոր լուծումների մշակման։ 

1894—1897 թթ. 0. Վագները (1841 — 1918) կառուցեց Վիեննայի մետ-

րոյի Կարլսպլաց և Շյոնբրուն կայանները։ Մետրոկայանների լուծումներում 

(այդ թեմայով կատարված գծագրհրը ավելի բնորոշ են, քան կառուցված 

կայանները) Վագները առաջարկել է վերգետնյա ծավալը կապել ստոր-

4 Ջ. Կ. Ար գանի րնո/քոշմամբ՝ «ճարտարապետական առարկան (Гգործառնություններիս 

պայծառ սահմանումի դեպքում վերագտնում կ իր էությունը բնութագրող սկզբունքըа 

(il տսօ prlnclplura Individuazlonis), С. G. А г g a ո, Proget to е destino, Milan, 1965 
p. 113: 

5 Անիմաստ բառը վերցրել ենք լեզվաբանությունից f S P I T l e m ^ , այսինքն՝ բառիմաստ 

հասկացության իմաստովդ և օգտագործում ենք Գ. Ս. Բրուտյանի❁ («Փիլիսոփայության և լե-

զու», Երևան, 1972, էշ 126) հետևյալ մեկնաբանությամբ՝ «Բաոի կենտրոնական նշանա-

կությունը նրա բառային նշանակությունն է, բաոի իմաստը»! 



գետն յա տարածությանը և տվյալ շրջանի համար որոշ լափով նոր այդ իրո-

ղությունը դրսևորել է նաև արտաքուստ։ Քաղաքաշինական առումով առա-

ջարկված խնդիրը կարևոր էր և զարգացում ապրեց Ս անտ էլիայի նախագծե-

րում (1914) և հատկապես հետագայում։ Այս կապակցությամբ նշենք, որ 

գետնի մակերեսը քաղաքներում գերիշխող իրողություն է, ընդհանուր առ-

մամբ այդ ,մակերեսներին են հարաբերվում (փողոց, հրապարակ) շենքերի, 

ծավալներր^։ Սույն իրողությունը այսօր աստիճանաբար սկսել է բազմա-

շերտ կառուցվածք ստանալ։ Ստորգետնյա, գետնին հավասար և նրանից 

ավելի վերև ձգվող (թեկուզ և կամրջատիպ) մակերեսները ոչ միայն արժե-

քավորվում են, այլև ճարտարապետը ձգտում է բազմաշերտ տվյալ կառուց-

վածքին տալ ծավալա-տարածա յին կերպար։ Օրգանապես, այսինքն՝ բազ-

մաշերտորեն լուծել երթևեկության, սպասարկումների հարցերը, պայքարել 

մարդու կղզիացման դեմ՝ առաջարկելով տարբեր բարձրություններում և խո-

րություններում ստեղծվելիք կապակցությունների նոր հնարավորություն-

ներ7, 

Հետևաբար, բազմաշերտ տարածության առարկա յա ցմ ան գործում Վագ-

ները դեռևս XIX դ. վերջերին ներդր.ել է թեև սահմանափակ, բայց դրական իր 

ավանդը. Իր кԱրդի ճարտարապետությունս8 աշխա՛տությունում՝ նա տեսակա-

նորեն առաջարկում է հիմնովին վերափոխել տվյալ ժամանակաշրջանի ճար-

տարապետական մշակույթի ուղղությունը՝ թեքելով այն դե՛պի արդի կյանքի 

իրադրությունը, Վագների մտքերը զգալի ազդեցություն թողեցին այսպես 

կոչված մոդեռն կամ պարզապես 900-ի ոճ արվեստի ուղղության վրա։ 

Վագները փորձեց բացահայտել արվեստի զարգացման էությունը կապ-

ված առավել չափով ձևի, քան շինարարական տեխնիկայի հարցերի հետ։-

Ըստ էկլեկտիզմի և ռևիվալ հասկացությունների կայուն էր մնալու ձևի ար-

տաքին, այսինքն՝ նրա ոճական իմաստը։ Վագները շրջեց այդ տեսակետը, 

վերակոչեց ձևի ն՛երքին իմաստը, հիմնականում նրա կառուցվածքային նշա-

նակությունը, որը Շինքելի և Սեմպերի հասկացությամբ ռացիոնալ է և այդ 

իմաստով դասական։ 

Այսօր ևս դասականությունից ժառանգված որոշ ազդակներ օգտագործ-

վում են։ Հիշենք Միզ Վան դեր Ռոեի շենքերի վճիտ ծավալները, կայուն չա-

փերը, Լը Կորբյուզիեի մոդուլները, համաչափության օրենքների օգտագոր-

ծումը (Լուիս Կան), Ա. Աալտոյի կառուցած Հենսո-Գուտցայտ։ շեՏ/քի (1959— 

1962), ինչպես և է. 9՝. Ասպլոլնդի ճարտարապետության առավել բացահայտ 

6 Տարածություն—շենք փոխկապակցության առումով հետաքրքիր է նշել, որ պատմական 

Հոոմոլմ շենքը գերիշխում է շրշապատի փողոցների և հրապարակների վրա, իսկ Փարիզում 

տիրապետող է ազատ տարածությունըւ Այնտեղ շենքերը թվում են ավելի փոքր, մասշտաբայ՛-

նորեն խախտված։ Վիեննայի Ռինգում կարծես գտնվել է հռոմեական և փարիզյան ծավալա-

տարածական լուծումների հավասարակշռված արտահայտությունը։ 

7 Տարբեր շենքեր վերգետնյա ուղիներով իրար հաղորդակից. դարձնելու օրինակներից 

նշենք ճարտարապետներ էլիսոն և Պիտր Սմիտսոնների ( A l i s o n u n d P e t e r S m l t h s o n ) 

Շեֆիլդի համալսարանի համակառույցը (1954), որի նախագծման համար հեղինակները հիմք՝ 

էին ընդունել հետիոտն երթևեկության բազմաշերտ համակարգը։ 

8 Գիրբը հայտնի է 4-րդ հրատարակության վերնագրով՝ . D i e B a u k u n s t u n s e r e r Z e l t " - _ 

Wien, 1914. E i n i g e S k l z z e n , Pro jekte und Ausgef f lhr te Bauteii; 1891—1897, 1902^-
1922, Wien, 1922. Qua l l t a t de s Baukiinstler, Wien, 19Ո. 



-SO Ա. Կ. Զար յան 

դասականությունը*, Մեր կարծիքով, դասական արվեստը կորցրել է առար֊ 

կայական ուրույն նշանակությունը, բայց կերպընկալման առումով՝ կենդա-

նի է, Այստեղից կարելի է եզրա կացնել, որ պետք է քս/նդել Ճարտարապետա-

կան մտքի ձևական կողմը, հրաժարվել ոճական տարրերից և արդիականին 

հաղորդել անցյալի դասականության մ՛տային պատկերը, որը իր հեր-

թին կապված է ձևի զեղուն ութ յան, այսինքն՝ համաչափությանը հա-

տուկ այն օրինաչափությունների հետ, որոնց հիմունքներով կարգավոր-

վում և դասավորվում են ճարտարապետական հորինվածքի հիմնական բա-

ղադրիչները, Նման մոտեցումը իր իսկությամբ էմպիրիկ է և հակադրվելով 

ակադեմիաների տրակտատա չին մ տած ելա կերպին, ճարտարապետից պա-

հանջում է եզակի շնորհք, ուժեղ բնավորություն, Վագները այս առիթով նշում 

է. «Հարկ է հովանավորել միմիայն օժտված և ուժեղ բնավորության տեր 

ճարտարապետներին, որովհետև նրանց գործերը կարող են օրինակելի հա-

մարվել ապագա սերունդների համարի0. 

Քննենք 0. Վագների «Փոստի դրամարկղը» (Վիեննա, 1905) և տեսնենք, 

թե վիեննացի ճարտարապետի համար ինչ է նշանակում ձևի ղարգացո,մ 

հասկացությունը, «Փոստի դրամարկղը» ինքնամփոփ, սիմետրիկ, տրամա-

բանորեն պայծառ, երկրաչափորեն խիստ ընդգծված շենք է. Այստեղ դասա-

կան կարգը պահպանվել է, Պլաստիկ արժեքներր՝ դեպի խորքը ընթանալու 

փոխարեն բերված են ճակատ ների մակերեսր, Նույն պատը երեսպատում-

ների միջոցով վերածված է մակերեսի և. այս առումով շենքի ծավալը քո-

ղարկող նյութի նշանակություն ունի. Նման մոտեցումը բնավ չի կրում զար-

դային իմաստ։ Նրա նշանակությունը հիմնականում պիտի փնտրել շինա-

նյութը ձևի հե տ մ իաձուլե լու հասկացութ յան մեջ։ Այս մոտեցման համա-

ձայն, երեսպատում ը՝ պատի համեմատությամբ, ստանում է առաջնահերթ 

նշանակություն, իսկ պատը, կորցնելով ծավալային իմաստը, վերածվում է 

շենքի արւտաքին և ներքին մակերեսները պատող գունագեղ, խնամքով մշակ-

ված թաղանթի։ Հետևաբար, քանդվում է ձևի և կառույցի միասնական կա-

պը, ձևի զեղունութ յոլնը պահպանվում է որպես բնական հատկանիշ, իսկ 

մակերեսը՝ ծավալի համեմատությ ամբ, ստանում է ճարտարապետական միտբ 

կրող տարրի նշանակություն։ 

3, Ստրժիգովսկին իր «Հայ ճարտարապետությունը և Եվրոպան» աշխա-

տության առաջա բանում հարուցված հարցի կապակցությամբ անդրադառ-

նում է 0. Վագների «Փոստի դրամարկղ» շենքի և Թալինի Կաթողիկեի (VII դ.) 

արտաքին պատերի ,երեսպատումներին։ Նա վերլուծելով պատ կառուցելու 

եղանակները, հանդում է հետևյալ եզրակացության. «Կես հազարամյակ է, որ 

մենք, այսինքն իտալական վերածննդի ուղիով ընթացող արևմուտքցիներս, 

առավել չափով հետևում ենք ճարտարապետության արտաքին ձևերին, քան 

կառուցելու եղանակին», ապա քիչ հետո ավելացնում է. (ГԱմենից առաջ Վե-

րածնունդը հազար տարի անց յուրացրեց քրիստոնեական վաղ շրջանում հա-

յերի մշակած հիմնական դրույթները, իսկ շենքերը երեսպատվեցին համա֊ 

9 Հայտնի են կ Կորրյուզիեի՝ Հունաստանում, Իտալիայզլմ կատարած գծագրերը կամ նա-

խագծած որոշ շենքերը, օրինակ՝ Մարսեի բնակելի տոլնը որպես մտահղացում առնչվում Լ 
Ֆլորենցիայի մոտ գտնվող վանական համակառույցի՝ Տերտոզայի հետ։ 

1 0 J . A. L u x , Otto Wagner, IV, MUnchen, 1914. 



ձայն հռոմեացիների եղանակի՝ կառուցվածքի հետ չառնչվող հունական 

ձևերով»11։ Վագների կարծիքով դասականությունը արդիական իմաստով ոճա-

կան հասկացություն չէ, այլ ձևը ընկալելու, արտահայտելու համակարգ, ուս-

տի հարկ է վերագտնել ձևի պարզությունը՝ արտահայտված թեկուզ և լերկ, 

ազատ մակերեսների միջոցով։ Ա տրժ իգովսկին ելնում Էր կառույցի և ձևի 

միասնության սկզբունքային նշանակություն ունեցող այն հասկացությունից. 

որը հատուկ Է հայ ճարտարապետությանը։ 

Վագները ձևի պարզությանը հասավ աստիճանաբար՝ ելնելով տոսկա-

նական Վերածննդի առաջին շրջանի ճարտարապետությունից։ Իր հետազո-

տությունների հիման վրա նա զարգացրեց երեսպատումը պատից անջատե-

լու արևմուտքին հատուկ ձգտումը, որի հետևանքով պատը՝ հարաբերվելով 

շենքի կառուցվածքին, ոչ միայն ինքնուրույնություն ստացավ, այլև հնարավոր 

դարձրեց ճարտարապետական հորինվածքում պահպանել դասական օրինա-

չափությունը նույնիսկ երկաթբետոնե կամ մետաղյա կառույցներում t Ան-

հրաժեշտ Էր նաև, որ ինքնուրույնություն ստացած պատը հորինվածքային 

իմաստով ձևայնորեն կապվեր շենքի ընդհանուր կառուցվածքին։ 

Վերաքննության այն ընթացքը, որը հակադրվեց իդեալիզմին և ռոման-

տիզմին, տարբեր հապաղումներով զարգացավ XIX դ. վերջերում, հիմնա-

կանում նպատակ ունենալով սահմանազատել արվեստը իդեալիստական հաս-

կացությունների բացարձակված վիճակից։ նման հասկացությունների վերա-

քննությունը վերաարժեքավորեց ճարտարապետական մտքի ռացիոնալ որո-

շակիությունը և ճանապարհ բացեց դեպի իրականը, դեպի ճարտարապետու-

թյանը բնորոշ պատմականորեն ճշմարիտ դրսևորումները։ Ֆինլանդիա յում 

Գեսեզիոլսը, Լինդգրենը և Էլիել Սաարինեն հիմք դրեցին այսպես կոչված՝ 

«ազգային ռոմանտիկ» ճարտարապետությանը։ Շվեդիա յում Կ. Վ եստմանը, 

ներշնչված Մորրիսի մտահղացումներով և դանիացի Նիրոպինի գործերով, մի 

շարք ճարտարապետների հետ ստեղծեց кազգային ռացիոնալիզմ» ուղղու-

թյունը։ Անգլիայում Մորրիսի, Ռասկինի ուտոպիական սոցիալիզմը և Գլազգոյի 

դպրոցի ռացիոնալիզմը, Ֆրանսիա յում «Բո զարի» պահպանողականությունը 

և Վիոլե-լը-Դյույի գոթական տեխնիցիզմը և, վերջապես, Գերմանիայում Շին-

քելի, Սեմպերի դասականությունն ու «ազգային արվեստը» միասին ներկա-

յացնում են դարավերջի դասականի և ռոմանտիզմի, ռացիոնալիզմի ու ազ-

գայինի հակադիր կողմնորոշումների ոլորտում ծավալվող ճարտարապետական 

մշակույթը։ 

Նկատի ունենալով այս ամենի, ինչպես նաև Ար Նովոյի, Յուգենստիլի 

կարևորությունը, ուշագրավ է հիշատակել, որ կենտրոնական Եվրոպա յում 

ստեղծվում էին արվեստի օջախներ, որտեղ արվեստագետներին հնարավո-

րություն էր տրվում ստեղծագործելու։ Դրան ցից էր, օրինակ, Գերմանիայի 

Դարմշտադի մոտակայքում ստեղծված Մատիլդեհոե անունը կր՛ող «արվես-

տագետների համայնքը», որը հիմնել էր գյոթեյան շրջանի Վայմարի ավանդ-

ների հետքերով ընթացող Հեսսենի իշխան է. Լ. ֆոն էսսեն և իր շուրջը հա-

վաքել երիտասարդ ճարտարապետ Պ, Բ երեն սին, նկարիչ Հ. Քրիստիանսենին, 

գծագրող Պ. Բոլրկին, քանդակագործ Լ. Հաբիխին, գեղազարդող Պ. ձութերին 

և ակնագործ Ո\ Բոսսելտինէ 

1 1 J . S t r z y g o w s k i , Die Baukunst der Armenier und Europa, Vlen, 1918, S. 5 -



Ա. Կ. $արյան 

Հեսսենի իշխանի հրավերով, ավստրիացի ճարտարապետ 0. Վագների 

աշակերտ 3. Մ. Օլբրիխը (1867— 1908) նախագծում է բնակարաններից, ար֊ 

հեստանոցներից և ցուցասրահներից բաղկացած (Гարվեստագետների համայն-

քըа համակառույցը։ Վիեննական 'Սեցեսսիոնի հիմնադիրներից 3. Մ. Օլբրի-

խը հմուտ վարպետությամբ նախագծեց նաև շենքերի ներքին և արտաքին 

հարդարանքները, կահույքը, աման՛եղենը, այգիները և նույնիսկ սեղանատան 

սպասավորների հագուստը։ 1899 թ. ՛սկսված կառույցը ավարտվեց երկու տա-

րի անց, ՛և 1901 թ., համայնքի կոլեկտիվ ցուցահանդեսով նշվեց Մատիլդե֊ 

հոեի բացումը։ 1907 թ. Օլբրիխր իրագործեց ցուցահանդեսների մեծ շենքը՝ 

Հոխցայտտոլրմը, դրս/նով իսկ ամբողջացնելով համայնքի համակառույցը։ 

ճարտարապետական առումով Մատիլդեհոեն վայելուլ երկրաչափակա-

ն ութ յամբ հորինված, մեծ միասնություն ունեցող շենքերի բազմահատված 

ծավալներ են, որոնք համադրված են ոլ թե համաչափ, այլ բազմախմբու -

թյունների օրինաչափության համաձայն, մի մոտեցում, որը կարելի է հա-

մարել քաղաքաշինական, Համակառույցի հորինվածքը թելադրող հիմնական 

գործոնները լպետք է փնտրել հատակագիծը կարգավորող գործառնություն-

ների միջոցով, այլ պետք է դիմել ծավալներին տրվող ճարտարապետական 

մշակումների ձևայնությանը և այն զգայականին, որբ հատուկ է Օլբրիխին։ 

՛Նա կարողացավ իրագործել Վագների պատգամր՝ кանկեղծ պահել բնական 

զգայնությունըյ> և որպես ստեղծագործող լինել ագատ։ Այս իմաստով Մա-

տիլդեհոեն համարվում է վիեննական դպրոցի լավագույն գործերից մեկը։ 

Մատիլդեհոեի ծավալների դասավորման կարգր շարժունակ է։ Ծավալ-

ներին մշտապես բնորոշ է այն նկատառումը, որ դիտողը գտնվելու է շարժ-

ման մեջ։ Շ՛արժունակությանը մեծապես նպաստում են համակառույցին շաղ-

կապված շրջապատի տարբեր բարձրություն ունեցող հարթակները, սանդղա-

վանդակները, որոնց միջոցով .ծավալները հարաբերակցվում. են միմյանց և 

առաջացնում նոր, անսպասելի զուգադրումներ։ Արտաքին և ներքին տարա-

ծությունների կապակցում ը անընդհատ է և որպես ծավալա-տարածական լու-

ծում՝ նորարարական։ Նման ընկալումը հետագայում հարազատ դարձավ Ռայ-

տին12, իսկ Եվրոպայում՝ քսանական թվականներին կիրառվեց Միզ վան դեր 

Ռոեի կողմից (օրինակ՝ «Աղյուսե տունս նախագիծը, 1923 թ., Գուբեում կա-

ռուցած Վւոլֆի տունը, 1926 թ,)։ 

ճարտարապետության պատմության առումով, սակայն, Օլբրիխի ներ-

դրումը առավելապես աոտն չվում է ձևի հարցերին, իսկ տեխնիկայի իմաս-

տով առաջընթաց չկատարվեց դեպի մեքենայացված արտադրություն։ Օլբ-

րիխի արվեստը մնաց ձեռագործ աշխատանքի ՛ավանդության սահմաններում։ 

Թերևս պահպանողական թվացող նման մոտեցում ը համապատասխա-

նում էր այդ շրջանի արվեստի հասկացությանը, ըստ տրի ձևը և արտահայտ-

ման միջոցները, որոնց ամբողջությունը ՛կազմում ՛է արվեստի լեզուն, ունեն 

նույնանման կառուցվածք, և նրանց իմաստը հիմնականում ընկալվում է տե-

12 Ֆ. Լ Ռայտը Եվրոպայում կատարած աոաջին շրշագայ.ութ յան ժամանակ 1910 թ. Գեր֊ 

մանիայում ցուցադրեց իր ստեղծագործությունները։ Այդ առթիվ вՏյոլբինգենի Վասմոլտլ հրա-

տարակչությունը նույն թվականին հրատարակեց Ռայտի գծագրերի և նախագծերի հավա-

քածու՛ն (AusgefUhrte Bauten und EntwOrfe von F. L. Wright, իսկ ւ օ ւ ւ թ . երկրորդ Հատո-
,ՐԸ՝ F . Լ. W r i g h t , A u s g e f i i h r t e B a u t e n ) , որը բաղկացած է լուսանկար՛ներից և անգլիացի 

£արտա.րապետ Ռ. .էշբիի .առածաբանից։ 



սողության միջոցով։ Տեսողությունը, որպես գիտակարգ, Կ. Ֆիդլերի (1841 — 
1895) բնորոշմամբ՝ սիխտբարկայտը ( S i c l l k ' b a r h e i t , այսինքն՝ տեսողակա-
նէ։։ թ յան J ստանում է ճանաչողական իմաստ, իսկ արվեստի գործը գիտ-
վում է որպես գեղագիտությունից տարբեր, ուրույն օրինաչափություններով 
զարգացող, իրականությունը արտահայտող երևույթ։ Ֆիդլերյան հասկացու-
թյամբ գիտությանը և արվեստը առանց իրար հակադրվելու կարող են տար-
բեր ճանապարհներով մեզ հանգեցնել իրականության ճանաչողությանը։ 

սևի անհատականացումը տեխնիկական պայմանավորվածությունից 
ճարտարապետական մի՚տքր հանգեցրեց շենքի ճակատները, նրա մակերես-
ները ընդարձակությամբ արտահա յտելու ձգտումին։ Այսպես երեսպատում ը 
ստացավ առաջնահերթ նշանակություն։ Օլբրիխը այդ խնդրում ավելի առաջ 
գնաց։ Նա ՛իրարից անջատեց շենքի ծավալները, ստեղծեց իմաստակիր, հա-
տակագ՛ծում կաւգա/ւցված ծավալների համակառույց։ Սևի ինքնուրույնու-
թյան հետագա և վերջին քայլը կատարեց 3, Հոֆմանը։ 

Արվեստագետի և արհեստավորի համագործակցության ակունքները շատ 
հին են, բայց նրանց ավանդը կենտրոնական Եվրոպայում կարելի է փնտրել 
միջնադարյան վարպ՛ետի կերպարի, ինչպես նաև՝ արվեստը միևնույն ժամա-
նակ ձեռքի գործ համարելու հասկացության ոլորտում։ Այսօրվա ըմբռնմամբ՝ 
նորագույն տ՛եխնիկայի և շինանյութերի ընձեռած հնարավորություններին 
տիրապետելոլ պահանջի մեջ։ Մասնագիտացման հետագա ձգտումը, սա-
կայն, հեռացրել է ճարտարապետին արհեստներից, նրան առավել չափով 
կապելով նախագծման սեղանին։ Գերմանախոս երկրներում մի շարք ճար-
տարապետներ իրենց ուսումը լրացրել են արվեստի ՛և արհեստավորների 
դպրոցներում ք KuriStgeWerbeSChllle^» Այդպիսի դպրոցները հիմնականում 
նկարչական թեքում ունեին13 և հիմնադրվել են XIX դ. կեսերին։ Օրինակ, Մե-
կինթոշը, Բերենսը, Լը Կորբյուզիեն հանդես են եկել նախ որպես նկարիչներ, 
իսկ հետագայում դարձել ճարտարապետներ։ 

0. Վագների մոտ ուսանած 3. Հոֆմանը (1870—1956) Ավստրո-հուն-
դարական հասարակությանը հայտնի է դառնում որպես Սեցեսսիոնի 1898 թ• 
կազմակերպած ցուցահանդեսի բարեզարդող։ Նրբագեղությունը և վադներ-
յան շրջանի դասական ռացիոնալիզմը բնորոշեցին Հոֆմանի հետագա ամ-
բողջ գործունեությունը։ Նրա ղեկավարած Վիներ Վերքշտետտեում արտա-
դրած արվեստի առարկաների տարածումը մեծապես նպաստեց այն բանին, 
որ Վիեննան դառնա Եվրոպայի ճաշակը թելադրող կենտրոն։ 

Ար Նովոյի և Գլազգոյի արվեստի ազդեցությունը կրելուց հետո Սեցես֊ 
յյիոնն ընթացավ,ինքնուրույն զարգացման ուղիով և տասը տարի անց անջատ-
վելով Վագների Սեցեսսիոնից, կոչվեց «Ս եցեսսիոնը Սեցեսսիոնի մեջ.՝) 
(Sezession in der Sezession)» Ալդ ուղղության, ինչպես և էԿունստչաաЯ 
„ ( K u n s t s c h a u " ) Հանդեսի ՀիւՐնագիււները եղա՛ն 3. Հոֆմանը և նկարիչ 
Գուստավ Քլիմտը։ 

1 3 Հայտնի են օրինակ՝ Հոլբայնի (1465—1542) կիրառական արվեստի համար կատա-

րած գծագրերը, իտալական արացցոներ (տե՛ս Ռաֆայելի կարտոնները Վատիկանի պիանա-

կոտայում), Ֆլաման 4'լոբԼւնները կամ նկարիչ Շ. Լրրեոնի (1619—1690) մասնակցությունը 

և նրա թողած մեծ ՛ազդեցությունը XVII դ. հարդարանքների, կահավորումների բնագավառում։ 

З.гшрЬг 10—Տ 



34 Ա. Կ. Զար յան _ _ = = = = = = = = ^ = = = = = = = = , 

Հոֆմանը սկզբնական շրջանում կառու ցեց Մոզերի,- Մալի, Հեննեբերգի, 

Շրիցերի մենատները, իսկ 1903 թ.՝ Պուրքերսդորֆի բուժարանը։ Արդի ճար. 

տարապետոլթյան պատմության մեջ ռացիոնալիզմը կանխորոշող այդ շենքն-

ունի պարզ կառուցվածք, բաղկացած է սվաղապատ, քիչ դուրս՛ ընկած հարք! 

սալերով պսակված, տարբեր չափերի բացվածքներ ունեցող ծավալներից։ Շեն-

քի հատակագիծը սիմետրիկ է, հարկերի պատուհանները, ըստ դասական հաս-

կացության, տարբեր չափերի են։ Ներքնաշենքի հատվածում ձգվում են կա-

պույտ և սպիտակ սալիկներից կազմված գոտիներ1*։ Դրանց միջոցով Հոֆմանր 

եզրագծում է շենքի անկյունները, >մակերեսները բաժանում ավելի փոքր 

հատվածների, այլ կերպ ասած, ծավալների եռաչավ։ արժեքները վերափո-

խում եր կլափ արժեքների, Ռիգլի մեկնաբանությամբ նա շոշափելին վերափո-

խում է տեսողականի, Երկու տարի անց, Հոֆմանը ընդհանրացնում է այս• 

թեման Աոկլեի պալա՛տի նախագծում, որտեղ գոտին երր բրոնզից են, իսկ պա-

տերը երեսպատված Նորվեգիայի սպիտակ մարմարով։ 

1905 թ. Հոֆմանը ստանում է Բրյոաելի Աոկլեի պալատը կառուցելու 

պատվեր։ 1914 թ. ավարտված, նրբագեղություններով հարուստ այդ շենքի 

ճարտարապետ ութ յունր հագեցված է հետիմ պրե սիոնի ստ ական և սիմվոլիզ-

մին հատուկ բանաստեղծական .ռգով։ Ուշագրավ է, որ շենքի ՛և այգիների ընղ-

հանուր հորինվածքը կարգավորված է ռացիոնալ մտքի խորությամբ։ Մոտեց-

ման նման ճկուն ութ յունր Հոֆմանին հնարավորություն տվեց, ըստ շենքի կա-

րևորության, երբեմն շեշտել ռացիոնալը կամ դասականը, սիմվոլիկը և գե— 

գազարդականը։ Նման բազմիմաստ մոտեցումը ոչ այնքան ձևի ձևական ըն-

կալումի հետևանք էր, որքան որոշ պարագաներում ավանդականը արտահայ-

տելու պահանջի արգասիք, որը կարելի է դասել զգայական կարգի էկլեկտիզմի-

շարքը։ Այսպես, օրինակ, 1914 թ. Հոֆմանը կառուցեց Քյոէնի ավստրիական 

տաղավարը, 1934 թ.՝ Վենետիկի Բիեննւալեի տաղավարը։ Այդ երկու շենքերն 

էլ նախագծված են հունական դասականության ոգով, մինչդեռ Պրիմավիչեիխ 

տունը (1914) որոշ չափով պալագյան է։ Արվեստագետի նման դիրքորոշումը 

անշուշտ հմայիչ է, սակայն այն, միաժամանակ, կասեցրեց Հոֆմանի նոր 

ուղիներով ընթանալու կորովը1Տ» Նրա շենքերի ծավալները սիմետրիկ են, իսկ 

րնդհանոլր հորինվածքում թվում են մեկը մյուսից մեկուսացած։ Ազատ ար-

վեստի f F r e i k u n s t y հասկացությանը հարազատ սույն մոտեցման ակունքնե-

րը պետք է փնտրել միջնադարի, ապա XIX դ. նոր դո թ ա կան՛ո ւթ յան ոլոր-

տում՛՛16< 

1 4 Սակայն սույն մոտեցոլ մր, ըստ Անդրեա Աիլիպոյի, տվյալ շրջանում Եվրոպա յում՝ 

տարածում 4տած արևելյան արվեստի ազդեցության հետևանքն էր ( „ D i Z l O n a r i O E l l C l C l o p e d l -

co di Archltettura e Urbanistica, I. Hoffmann" , vol. Ill, Roma, 1969, p. 107). 
15 Երր 1914 թ. Քյոլնի ավստրիական տաղավարը կառուցելու՛ առիթով Հոֆմանը ծանո-

թացավ Վ. Գրոպիուսի ճարտարապետությանը, զգաց, որ նրանից րխում էր հուժկու, գրեթե 

տարերային մի ուժ և ծանուցում էր նոր դարաշրջանի սկիզբը։ Ավստրիացի ճարտարապետը 

հասկացավ, որ հարկ էր վերանայել անձնական հայեցողությունները, ընթանալ նոր ճանա-

պարհով և այդ իմաստով ուղղություն տալ վիեննական դպրոցին։ Այդ գործին լծվելու էր ոչ 

թե ինքը, այլ իր հայրենակից Ադոլֆ էոոզը։ 

1 6 Ըստ է. Բենևոլոյի, տվյալ հասկացության ավանդույթը հասցնում է մինչև ուշ անտիկ 

շրչանը (Լ. B e n e v o l o , Storla dell ' Architettura moderns, I960, vol. I, p. 392): 
նշենք նաև, որ այդ շրջանի անվանումը պատկանում է Ա. Ռիգելին և որպես արվեստի պատ-

մության քննական ստորռգոլթյոմւ ընդգրկում է մեր թվարկության սկզբից մինչև V դարը, 



Կ. Սիտտեն արդեն անդրադարձել Էր անջատ շենքերի ծավալներով հորի-

՛նելու. միջնադարյան մոտեցմանը և շեշտել տեսողության հարցը, հանգամա-

՛նորեն վեր հանել արդի քաղաքաշինության բացասական, բայց բնորոշ գծե-

րից մեկի1 միօրինակության տագնապալի խնդիրը"» 

Համաչավւական համեմատությունները, սիմետրիան, կշռականությունը, 

ազատ կամ ուղիղ գծերը, ինչպես նաև ճարտարապետական հորինվածքը ղե-

կավարող այլ ՛ստորոգություններ, կազմում են ձևի բնական զարգացմանը 

ներհակ ռացիոնալ այն հասկացությունը, որը հատուկ Էր Գ. Ս եմ պ երին։ Ար-

վեստի անկաիաւթյան խնդիրը մինչդեռ առաջացավ Ա. Ռիգլի առաջարկած 

•Vտեսողության տեսությունJ) և (Гարվեստի կամքէ) fKunstwOlle^ հասկացու-

թյունների շուրջI Երբեմն հակադիր թվացող այդ տեսությունների ընդարձակ 

ոլորտում զարգացավ վիեննական Սեցեսսիոնի շրջանի ճարտարապետությու-

՛նր, նկարչությո՛ւնը և կիրառական արվեստը։ Այդ արվեստ՛ագետներից նշենք 

ճարտարապետներ 0. Վագներին, 3. Մ. Օլբրիխի՚ն, 3. Հոֆմանին, քաղաքա-

շինարարներից՝ Կ. Սիտտեին, իսկ նկարիչներից՝ Գ. Քլիմտին։ 

Ջևը կառույցից անջատելու ձգտումը (որը բն՛որոշ եղավ նաև երեսոլնա-

կան թվականների իտալական ճարտարապետության համար) ունի պատմա-

կան հիմնավորում։ Միջնադարյան հասկացությամբ տարածությունը կազմա-

կերպվում Է առավել չավւով տեսողության օրինաչափությունների հիմունքնե-

րով։ նման մոտեցումը անվանենք բնական։ Վերածնն՚դի, ուստի և նոր դասա-

կան՛ի հասկացությամբ տարածությունը ընկալվում Է .որպես մտային պատ-

կեր։ ճարտարապետական իմաստով առարկա յա ցում ը կատարվում Է բնու-

թյանը պարտագրելով երկրաչափականորեն սահմանված տվյալ պատկերը։ 

Այդ մոտեցումը անվանենք արհեստական։ 

Արդ, եթե քննության առնեն՛ք Օլբրիխի Մ ատիլդեհոե և Հո ֆ մ անի Սոկլե 

•շենքերի հատակագծերը, ապա կտեսնենք, որ դրանք սիմետրիկ են, մակե-

րեսները հավասարակշռված և կարծես չեն թելադրում վեր բարձրացող ծա-

վալների ավելի ազա՛տ համակարգ։ Հատակագծերում իշխող կարգը, նշված 

իմաստով, արհեստական Է, մինչդեռ ծավա/ների հորինվածքը՝ բնական։ Հե-

տաքրքիր Է նաև այն հանգաման՛քը, որ ա՛յդ շենքերի յուրաքանչյուր ծավալը 

ինքնին սիմետրիկ ՛Է, բայց միմյանց հարաբերված, թվում են մեկը մյուսի 

հանդեպ ինչ-որ չափով շեղված։ Մի այլ հատկանիշ, ծավալների ամբողջա-

կանությունը չի են՛թարկվում հեռանկարի կանոններին, ուստի համակառույ-

ցից ստացվող ներդաշնակության գաղտնիքը պիտի վերագրել նախագծողնե-

րի կապակցություններ ստեղծելու վարպետությանը։ Ըստ Էության, հորին-

վածքային հարաբերություններ առաջացնել նշանակում Էր՝ դասական հա-

17 «Շատ զարմանալի Է,— գրում Է Սիլոտեն,— որ արդի բադաթների հատակագծերում 

աոկա ամենավոյքր խախտումը աչքի Է ընկնում, մինչդեռ անցյալի հրապարակներում նման 

խախտումները վատ տպավորություն չեն թողնում* Դրանթ այնպիսինն են, որ տեսանելի են 

դաոնում միմիայն թղթի Վ_Րա> իրականում խուսափում են մեր ուշադրությունից։ Անց յալում 

հատակագծի հղացումը չէր վերարտադրվում թղթի ՛էրա, այլ կառույցները բարձրանում էին 

կամաց-կամաց, բնականում։ Եվ (կառուցողները) հեշտությամբ անդրադառնում էին, երբ 

ինչ-որ բան իրականում նեղություն էր տալիս աչքին, այդ պարագայում նրանք, առանց զլա-

նալու սրբագրում էին .սիմետրիայի թերությունները, որոնք տեսանելի չեն միայն թղթի վրա։ 

Ր՚ող որպես օրինակ ծառայեն Սիենայի տարբեր լափերի հրապարակները (С а Ш 1 1 1 О 

.Տ 111 е, Der S tSd tebau nach seiner KOnstlerlschen GrundsStzen, Wien, 1889. S . 132). 



зв Ա. Կ. Զար յան ո 

տակ ա գծի և ռոմանտիկ ծավալայնության, այլ կերպ ասած՝ արհեստականի 

և բնականի, երկրաչափական կարգի և տեսողության ազատության, հակադիր 

հասկացությունների ներդաշնա՛կ արտահայտչականություն, 

0. Վագների գործերում մակերեսներին տրված առաջնահերթ նշանակոլ֊ 

թյունը, 3. Մ. Օլբրիխի՝ հաղորդակից ծավալների ինքնուրույնությունր մա֊ 

կերեսների զուգադրումներով առաջացրած շարժունակությունը և վերջապես 

3, Հոֆմանի հետապնդած՝ տարածությունը կամ ծավալը հաճախ զուգահե-

ռաբար մշա՛կված գեղազարդումներով արտահայտելու ձգտումը (այս առումով 

հետաքրքիր է հիշել պոմպե յան նկարչության չորրորդ շրջանի գեղազարդում-

ների եղանակը) Սեցեսսիոնին բնորոշ ճարտարապետական րնկալումներ են: 

Կերպընկալման նման մոտեցումը ավանդաբար կապված է նաև Վիեննայի), 

հարազատ ռոկոկոյան շենքերի, նրանց պատ երի մակերեսներով ընթացող 

վայելչաձև զարդաքան՛դակների ձևային ոլորտի հետ, 

1897-ից մինչև 1914 թ. հարատևող, պատմության- մեջ վիեննական Սե֊ 

ցեսսիոն կոչվող արվեստի այս ուղղությունը որպես իր ժամա՛նակի նշանա֊ 

կալից երևույթ, դասականի և ռոմանտիզմի հակադրություններով կարողա-

ցավ Վիեննայում առաջացած արվեստի ավելի առաջադեմ ձգտումներին զու-

գահեռ (Ա. Լոոզի ծայրահեղ ռացիոնալիզմը, երաժշտության բնագավառում1 

Շյոնբերգ, Ա. Բերգ և Վեբերն) ստեղծել սւրդի ճարտարապետությանը նպաս-

տող նախադրյալներ, Ւեև այդ ուղղությունը որոշ չափով Հրում էր անկումա-

յին բնույթ, սակայն, վիեննական Սեցեսսիոնին հետևեց իտալական լիբերտին 

(Է. Բազիլե, Ռ. դ՝ Արնոկո, Գ. Մորետտի, Ջ. Ս ո,մ մ արուդա), այսպես կոչված 

մոդեռն ոճը և մասամբ ֆուտուրիգմը, 

ВЕНСКИЙ СЕЦЕССИОН 

Л. К. З Л Р Ь Я Н 

Р е з ю м е 

Одним из значительных явлений в западноевропейском искусство 
конца прошлого столетия является «венский .сецесоион», созданный а 
Ване в 1897 г. wo и инициативе художника Г. Климта три .активном уча-
стии •архитекторов — Отто'Вагнера, Йозефа Ольбриха т йозефа Гоф-
MiaiH-a. 

В названии «сецесоион» (от латинского—отделить, отсечь) ини-
циаторы .направления выражали отказ от общепринятого консерватив-
ного искусства, пользующегося официальным арниэн.аиггем и покрови-
тельством Академии, ,и утверждение новаторских тенденции в строи-
тельстве. 

Следует подчеркнуть, что восприятие формы как чисто логической 
сущности было характерным явлением в искусстве mono времени. При-
чом восприятие это имело довольно большой диапазон — от свойствен-
ного Отто Вагнеру 'классического (рационализма до предельной простоты 
.и ясности в творчестве Адольфа Лооса. 

В 1903 .г. Й. Гофман ո К. Мулер создают «Союз прикладных ис-
кусств» под (названием «Винер Веркштетте», который, руководствуясь. 



идеями Г. Климта, выдвигает проблему взаимоовязи искусства и обще-
ства с целью утверждения прикладного искусства как необходимого ком-
понента iBo всех областях жизни общества. 

Возникшее .под влиянием англичан Раскина и Морриса направление 
«кгендсталь» обострило характерные для искусства начала столетия 
противоречия — между классическим и романтическим, рациональным 
и национальным. Неопределенность 'сложившейся вследствие этого ат-
мосферы выгодно выделяла «Винер Веркштетте» с его установившейся 
и твердой 1пропрам1мойг'что в свою очередь первратило Вену в законода-
тельницу вкусов в Европе того времени. 

Просуществовавший в 1897—1914 от. «венский сецесоион» в силу 
некоторой -поверхностности носит несколько упаднический характер, тем 
не менее он способствовал созданию предпосылок для дальнейшего разви-
тия современного искусства: «либерти» в Италии, так называемый 
стиль «модерн» и отчасти «футуризм». 


